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PIETRO  DA  PARMA  E  BARTOLOMEO  DA 
BOLOGNA:  PARTICOLARE  DEL  RELIQUIA- 
RIO  DEL    DUOMO    DI    PADOVA. 


IL  TESORO  DEL  DUOMO  DI  PADOVA  -  IL 


M  nome  di  Pietro  figlio  (li  Alessandro  da 
Parma  si  congiunge  l'inizio  del  grande  re- 
liquario  della  Croce,  in  origine  ostensorio 
per  la  processione  del  Corpus  Domini,  uno 
dei  più  insigni  cimeli]  di  tal  genere  esistenti 
non  solo  in  Italia  ma  fuori,  per  mole  e  per 
profusione  di  particolari,  se  non  per  genia- 
lità e  grandiosità  di  disegno  '  ' '.  Tutto  di  ar- 
gento dorato,  alto  m.  L.35,  largo  nel  massi- 
mo  diametro  del  corpo  cm.  38  e  alla  base 
cm.  .")6.  pesante  circa  2~i  chilogrammi,  mo- 
stra es-o  ima  selva  di  (-(donnine  lisce  o  tor- 
tili o  scanalate,  di  archetti  rotondi,  acuti,  lo- 
bati, dentellati,  di  statuine  minute  o  mezza- 
ne, di  trafori  capricciosi,  di  foglie  e  di  fiori 
smaltati  e  variopinti  ed  ha  stemmi  e  compo- 
sizioni pure  di  smalto  (tav.  e  pngs;-  278-79) 
Nel  suo  insieme  esso  mostra  evidente  deri- 
vazione del  celi  lue  reliquario  che  Jacopo 
Roseto  aveva  eseguito  ne!  1383  pel  San  Do- 
menico di  Bologna,  e  ciò  facilmente  -i  -pie- 
ga col  fatto  che  gli  artefici  che  vi  attesero 
furono  emiliani,  anzi  Bartolomeo,  che  \\ 
ebbe  la  maggior  parte,  In  bolognese.  11  no- 
stro però  lo  supera  e  in  ricchezza  di  partico- 
lari e  in  eleganza  e  di   !.">  cm.  in  altezza. 

La  base,  assai  larga,  è  fatta  di  tre  ripiani 
con  trafori  di  fine  disegno  e  con  ornali  ili 
fiorellini  di  smalto:  e  il  ripiano  superiore  è 
tutto  coperto  di  toglie  e  di  fiori  policromi  a 
sbalzo  smaltati,  fra  i  quali  >i  alternano, 
pure  a  smalto  policromo,  tre  stemmi  della 
città  co  i  tre  composizioni  rappresentanti  la 


Flagellazione,  la  Crocifissione  e  la  Risurre- 
zione. 

Il  groppo,  in  cui  il  (usto  si  gonfia,  è  fatto 
a  sua  volta  di  due  ordini  di  nicchie  sovrap- 
poste: le  sei  nicchie  inferiori,  contengono  le 
statuine  dei  santi  protettori  della  città;  le  sei 
nicchiette  superiori  contengono  altre  slatin- 
ile di  minuscole  proporzioni,  in  gran  parie 
figuranti  la  \  ergine  col  Figlio.  Nell'anello 
liscio,  con  cui  in  alto  il  groppo  si  chiude,  è 
incisa  la  leggenda:  Ex.  Patavo.  >'.  Con.  Com- 
muni. Avere.  Dicatum.  Deo  Optimo.  Ma- 
ximo. 

La  custodia  finalmente  sorge  in  forma  di 
piramide  da  un  lussureggiante  cespo  di  fo- 
glie e  di  fiori  policromi  sbalzati  e  smaltati, 
e  poggia  sopra  un  piano  a  dodici  lobi  cinto 
tutto  intorno  da  elegante  balaustra  a  traforo. 
S'ergono  mi  questo  piano  sei  alti  pila-tri.  che 
chiudono  all'intorno  la  teca  della  sacra  re- 
liquia e  che  gradatamente  rientrando  sosten- 
gono la  cupola  del  fantastico  edificio.  In  essi 
pilastri,  oltre  ad  un  ordine  inferiore  e  ad  uno 
superiore  di  triplici  nicchiette  con  minute 
figurine  di  Cristo,  della  \  ergine  e  di  Santi, 
-i  aprono  nel  mezzo  sei  ricchi  baldacchini 
contenenti  statue  di  sei  angeli  che  suonano 
ciascuno  un  diverso  strumento.  Miri  sei  bal- 
dacchini simili  si  notano  più  -opra,  là  dove 
il  corpo  dell'edificio  si  restringe  alquanto, 
e  in  essi  altre  figure  di  angeli  suonanti,  men- 
tre fra  un  baldacchino  e  I  altro,  in  sei  nic- 
chie ad  arco  rotondo  dentellato  e  a   fronte 
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cuspidale,  si  espongono  nuovamente  le  sta- 
tue dei  santi  protettori.  Sono  queste  le  figure 
di  maggiori  dimensioni  fra  le  tante  che  ador- 
nano tutto  il  tabernacolo,  misurando  centi- 
metri 9  di  altezza.  Campaniletti  rotondi  al- 
ternati a  cupoline  di  smalto  cingono  il  tam- 
buro della  cupola  maggiore,  nel  quale  si  in- 
cavano altre  sei  niccliiette  con  figurine  d'an- 
geli dalle  ali  policrome;  e  finalmente  sopra 
la  cupola  e  in  vetta  a  tutto  l'edificio,  la  mezza 
figura  del  Padre  Eterno  tra  i  fiori. 

Macchinosa,  trita  e  farraginosa  nell'insie- 
me, quest'opera  è  pur  sempre  un  capolavoro 
di  ricchezza  inventiva  e  di  abilità  tecnica.  A 
Pietro  da  Parma  si  deve  nel  1435  la  prima 
concezione  dell'oggetto,  commessogli  dalla 
Comunità  padovana,  e  il  suo  primo  disegno; 
ma  il  lavoro  procedette  a  rilento  per  deficien- 
za dei  fondi  necessari,  onde  nel  1 140.  quan- 
do l'artista  era  già  morto,  non  ne  era  stata 
eseguita  che  una  piccola  parte.  1  Deputali 
della  città  chiamarono  a  succedere  a  Pietro 
nel  1  113  un  artista  di  alto  valore,  illustre  già 
per  opere  numerose  e  importanti  da  lui  com- 
piute per  la  basilica  di  Sant'Antonio  e  per 
altre  chiese.  Bartolonimco  q.  Tomaso  da  Bo- 
logna insieme  con  due  suoi  socii  Antonio  di 
Giovanni  e  Francesco  di  Cornino  da  Milano. 
Ma  anche  Bartolonimco.  dopo  avere  proba- 
bilmente modificato  e  perfezionato  il  dise- 
gno generale  e  spinto  bene  avanti  il  lavoro, 
moriva  nel  1  118  senza  averlo  compiuto:  on- 
de restarono  soli  i  due  socii.  che  non  conse- 
gnarono l'oggetto  ultimato  se  non  nel  1  153. 
Diciotto  anni  dunque  e  una  cospicua  somma 
di  danaro  raccolta  faticosamente  in  questo 
lungo  lasso  di  tempo  per  pubbliche  elemo- 
sine furono  duopo  a  tradurre  in  esecuzione 
il  primo  progetto  di  ni.  Pietro,  venutosi  cer- 
tamente allargando   per  opera  dei   Mini   sue- 


28(1 


cessori  e  specialmente,  come  dicemmo.  <li 
Bartolommeo.  Pietoso  ricordo  «1  i  questi  ar- 
tefici valorosi  rimane  in  due  stele  funerarie 
romane  incise  nel  fondo  architettonico  del 
donatellesco  Miracolo  dell'Avaro  che,  in- 
sieme agli  altri  tre  Miracoli,  era  eseguilo 
appunto  nel  1  118  Tanno  della  morte  di  Bar- 
tolommeo. 

Dice  l'uno: 

S.  DI  PIE     KO  E  HA       RTOLOM       tO        E  SVO. 
Dice  l'altro: 

S.  ANT     DI  OIO      »E  SE      E  SVORV 

Antonio  di  Giovanni  forse  era  stato  al- 
lora incaricati»  da  Donatello  di  mettere  d'oro 
e  (I  ai  zcnlo  le  dette  storie,  lavoro  che  appun- 
to, come  risulta  dai  documenti,  soleva  dal 
>ommo  artista  essere  affidato  ad  orefici:  onde 
in  esse  Antonio  volle  eternare  il  nome  dei 
suoi  maestri  Pietro  e  Bartolommeo  e  accanto 
a  questi  il  proprio  '-'. 

Del  resto  il  tabernacolo,  quantunque  an- 
cora intieramente  gotico,  mostra  come  que- 
sti minori  cultori  di  un'arte  necessariamente 
ritardataria  non  fossero  insensibili  alla  ma- 
gica potenza  che  spirava  dai  modelli  dona- 
telliani.  Negli  angeli  suonanti  del  tabernaco- 
lo è  evidente  il  ricordo  di  alcuni  degli  angeli 
bronzei,  la  cui  serie  adorna  ora  il  parapetto 
dell'altare:  e  alcune  statuine  degli  angeli 
protettori  ripetono,  senza  troppe  varianti. 
quelle  corrispondenti  che  troneggiano  sopra 
la  mensa.  Altri  esempi  del  resto  non  ci  man- 
cano (  e  taluno  fu  da  me  reso  noto)  che.  anche 
qualche  decennio  dopo  Donatello,  i  nostri 
orefici  continuarono  a  ricopiare  e  a  ripetere 
gli  esemplari  mirabili  che  l'arte  toscana  ve- 
niva tra  noi  diffondendo. 

Dopo  questo  grande  reliquiario  della  Cro- 
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ce,  occupa  il  secondo  posto  per  ricchezza  e 
per  lavoro  il  reliquiario  contenente  due  ossa 
di  San  Daniele.  Del  che  non  dobbiamo  me- 
ravigliarci se  ricordiamo  che  il  Duomo  di 
Padova  è  dedicato  insieme  e  alla  \  ergine 
Assunta  e  a  questo  protomartire  I  i>u«.  281). 
Il  reliquiario  di  argento  dorato,  alto  me- 
tri 0.55,  si  erge  sopra  una  base  a  sei  lobi  e 
a  sei  punte  sulle  cui  falde  sono  inseriti  tre 
tondi  colla  leggenda  in  caratteri  romani  e 
su  due  righe  : 

RELIQUIA    SANCTI    DANIELIS     M ARTIRIS 
ET       LEVITAE 

Quindici  statuine  assai  finemente  trattate 
occupano  le  nicchie  del  nodo,  dei  pilastri  e 
della  lanterna.  I  dori  del  cespo  sono  smaltati 
di  azzurro;  i  groppi  del  fusto  e  i  fondi  dell'' 
linestrine  sono  smaltati  di  \erde:  azzurra, 
picchiettata  di  tondini  bianchi  (piasi  cielo 
stellato,  è  la  cupola. 

Nell'insieme  l'opera,  pur  ricca,  è  di  gu- 
sto sobrio  e  corretto;  se  non  Eossero  State 
rinnovate,  forse  nel  600.  le  laide  del  piede- 
stallo, i  cui  ornati  assai  rozzi  e  le  cui  lettere 
inserite  nei  tondi  tradiscono  l'età  '  ".  Onesto 
tabernacolo  infatti  fu  esegnilo  nel  1  172  o 
poco  prima.  Così  ne  assicura  l'Inventario  di 
quell'anno  ,41. 

Chi  sia  stato  l'autore  dell  opera  1  inventa- 
rio non  dice  ne  risulta  dagli  alti  della  fraglia 
del  Sanlo:  ma.  se  pensiamo  che  in  (pud  tem- 
po tenevano  a  Padova  il  campo  dell  orefice- 
ria i  due  cognati  Antonio  e  Francesco  da  Mi- 
lano, alla  cui  opera  si  deve  in  parie  il  gran- 
de reliquiario  della  Croce  e  se  osserviamo 
le  somiglianze  notevolissime  che.  pur  data 
la  diversità  di  nude,  corrono  fra  I  uno  e  I  al- 
tro oggetto,  facilmente  ammettiamo  la  pa- 
ternità loro  anche  per  questo  di  San  Daniele. 
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Curioso  è  poi  che  im;t  controversia  sorta 
ii»  I  I  55  I  tra  la  fraglia  e  il  Capitolo  dei  cano- 
nici suggerisse  a  questi  «li  ritirare  <lal  pos- 
sesso della  fraglia  la  sacra  reliquia  e  di  far 
far»'  un  nii»i\<>  reliquario  ,5>;  ma  evidente- 
mente la  controversia  fu  appianala  »■  il  re- 
liquario aulico  rimase. 


Pure  lavoro  degli  stessi  orefici,  secondo 
ogni  apparenza  stilistica,  è  un  altro  reliquia- 
rio «li  argento  doralo,  ipicllo  «li  un  Dito  di 
San  (Ho.  Unita,  più  semplice  e  più  piccolo 
Ini.  0.  IH:  pag.  280).  «li  cui  non  è  ricordo 
negli  antichi  inventarli  del  Duomo,  perchè 
questo  venne  dal   soppresso   monastero  «lei 
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\  enda.  La  composizione  è  la  stessa  che  nel 
precedente  colle  due  figurine  dei  Santi  Cri- 
stoforo  e  Hocco  nelle  nicchie  ai  lati  della  teca 
<•  colla  statuina  di  identica  fattura  sulla  som- 
mità della  altissima  esile  cuspide  che  alla 
teca  sovrasta.  Qui  ogni  farragine  è  abbando- 
nata per  dar  luogo  a  un  più  limpido  senso  di 
decorazione.  Bellissimo  il  groppo  sferoidale 


traforato  e  vuotato.  Attorno  al  piede  si  legge 
a  smalto:  Natus  ex  Omnebono  lacobus  Man 
zonius  in  Este  xenovio  Vende  dedit  hoc  AI 
tissimo  teste:  e  sulle  falde  sono  smallati  tr< 
tondi,  dei  quali  il  primo  col  monogramma  de 
donatore,  il  secondo  collo  stemma  di  Padova 
il  terzo  collo  stemma  Manzoni,  d'argento  a 
manzo  di  rosso  ,(".  Nel  cerchio  sotto  il  cri 
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stallo  della  teca  è  pure  incisa  e  smaltata  la 
scritta:  Digitus  est  iste  archiprophetae  Bii/i- 
tistae.  Come  >i  vede,  il  donatore,  nel  commet- 
tere l'oggetto  all'artista,  volle  fare  sfoggio 
due  volte  di  poetica  abilità.  Smalti  policro- 
mi colorano  anche  le  nicchiette  sovrastanti 
al  groppo. 


In  (juel  medesimo  anno  il  medesimo  Ja- 
copo Manzoni  faceva  eseguire  un  altro  reli- 
quiario, quello  di  Sim  Sebastiano  '■'.  per 
la  fraglia  di  questo  santo.  1.  inventario  I  172. 
elencandolo  per  la  prima  volta,  lo  dice 
de  novo  factum:  e  l'inventario  1.><'2.  ripe- 
tendone  la   descrizione,   aggiunge:    con    tu- 
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smalli  nel  piedi'  collo  stemma  della  fami- 
glia Manzoni.  Infalti  il  reliquario  porta  sul 
piedestallo  tre  stemmi  smaltati  al  manzo 
di  rosso  e  di  verde  in  campo  d'argento  af- 
fiancato  dalle  lettere  I-A;  e  sotto  il  piede- 
stallo sta  inciso  in  caratteri  gotici:  Hoc  opus 
jetit  furi  Jacobus  Manzonus  ad  honorem  Dei 
et  Sancii  Sebastiani.  Mollo  più  semplice  e 
più  piccolo  (alt.  ni.  0.44)  esso  è  parecchio 
diverso  dai  precedenti,  mancando  di  ogni  de- 
corazione floreale  ed  essendo  scarsamente 
ornato:  tuttavia  per  la  costruzione  coi  due 
pilastri  a  nicchie  fìancheggianti  la  teca  e 
colla  statnina  del  sante»  in  cima,  e  per  la 
identità  di  talune  linee  architettoniche  esso 
deve  ritenersi  opera  della  medesima  mano 
dei  precedenti  (pag.  282). 

Finalmente  noviter  empta,  acquistata  di 
recente,  dice  l'Inventario  del  1472  una  Croce 
delle  vigilie  lfil  di  lastra  di  rame  dorato  su 
anima  ili  legno  (alt.  in.  0.157).  oggetto  que- 
sto di  mediocre  valore,  colla  figura  del  Cro- 
cefisso di  getto  e  i  quattro  simboli  evange- 
lici a  shalzo.  forse  più  antichi  e  trasportati 
qui   da  altra   croce    (pag.  283). 

Appena  di  qualche  anno  anteriore  pos- 
siede il  Duomo  una  preziosa  statnina  argen- 
tea di  San  Girolamo  in  parte  dorata  (alt. 
ni.  0.14;  />«#.  284),  preziosa  non  tanto  per 
la  bontà  del  lavoro  (pianto  per  la  storia 
sua.  che  è  stata  recentemente  narrala  e  che 
qui  riassumiamo  "".  Fu  un  tempo  questa 
statuina  in  vetta  alla  mazza  argentea  che 
nelle  solenni  cerimonie  solcasi  portare  dal 
bidello  della  l  niversità  dei  Teologi:  come 
una  mazza  simile  colla  statuetta  di  Santa 
Caterina  portava  IT  niversità  dei  Giuristi 
ed  una  col   Redentore  IT  niversità  degli  Ar- 


tisti. Di  queste  tre  mazze  le  due  ultime  fu- 
rono ridiate  all'Università  in  tempo  non 
molto  lontano:  della  terza  più  antica  si  salvò 
la  sacra  imagine  colla  cupolina  su  cui  sor- 
geva, essendo  essa  stata  per  ventura  conse- 
gnala al  Duomo,  (piando  la  Facoltà  teologica 
venne  soppressa;  ed  i\i  restò  ignorata  anche 
alcuni  anni  sono,  non  la  riconobbe  e  non  la 
indicò  ai  canonici  il  prof.  Luigi  Rizzoli.  Di 
tutte  tre  rimane  il  disegno,  conservatoci  dal 
Tommasini  ",".  da  cui  ci  è  dato  dedurre 
come  questa  dei  Teologi  fosse  la  più  an- 
tica e  nella  parte  superiore  pigliasse  le 
forme  da  quelle  comuni  dei  reliquarii. 
Dai  documenti  pubblicati  risulta  che  que- 
sta mazza  fu  eseguita  fra  il  1464  e  il  1468 
prima  da  Antonio  e  Francesco  orefici,  poi 
da  Giovanni  e  Giovanni  Agostino.  Antonio 
e  Giovanni  sono  i  due  soci  di  in."  Bartolom- 
meo  da  Bologna,  di  cui  ormai  a  lungo  ab- 
biamo parlato;  Francesco  è  un  altro  socio 
dello  stesso,  che  insieme  con  lui  aveva  la- 
vorato attorno  al  mirabile  reliquiario  della 
Lingua  di  Sant'Antonio  per  l'Arca  del  Santo 
l11';  di  Zuan  Agostino  invece  il  nome  ci  è 
nuovo  del  tutto. 

Di  quest'opera  piena  d'energia  nella  mo- 
dellazione d(4  capo  e  india  maschia  espres- 
sione del  volto,  fusa  e  cesellata  accurata- 
mente, siamo  lieti  di  dare  per  primi  la  ri- 
produzione   (pag.   284). 

A  quali  anni  invece  si  possa  assegnare  un 
reliquiario,  che  nella  sua  sobria  squisita  (de- 
ganza mostra  di  distaccarsi  in  parte  dal  tipo 
tradizionale  di  questo  genere  di  oreficeria, 
il  reliquiario  del  Piede  di  San  Lorenzo,  non 
possiamo  dire  se  non  con  una  certa  appros- 
simazione. Mentre  nell'Inventario  del  1472 
r-i   parla  ancora,  per  questa  reliquia,  di   un 
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rabernacolo  di  ramo  o  di  ottone  con  una 
croce  in  vetta,  •  I  «  - 1  quale  troviamo  ricordo 
sin  dal  I  102.  nell'Inventario  del  1502  si 
descrive  per  la  prima  volta  a  un  Taberna- 
colo di  argento  doralo  di  gran  valore  colla 
reliquia  del  piede  di  San  Lorenzo  fra  due 
lastre  di  cristallo,  senza  foglie  nel  piede. 
perchè  cadevano;  in  cima  e  la  figura  dello 
stesso  S.  Lorenzo  col  libro  e  colla  graticola 
nelle  mani,  con  un  pinnacolo  e  quattro  co- 
lonnette d'argento  sopra  il  suo  capo  »  "2l. 
Tuttavia,  se  i  fiori  e  le  toglie  del  piede  erano 
j:ià  stati  tolti  nel  1~>(>2  perchè  si  staccavano, 
convien  credere  che  il  lavoro  non  fosse  del 
tutto   recente:   onde   verremmo   così   a   riac- 


costarci alla  data  anteriore,  cioè  a  poco  dopo 
il  1472.  Sulla  cornice  inferiore  della  teca 
infatti  sta  inciso:  Presbiter  Cristoforus  de 
l  icencia  Mansionarius  magister  scolatimi 
maioris  ecclesie  l'adite  fecit  fieri  hoc  opus. 
Ora.  poiché  Cristoforo  da  Vicenza  dome- 
nicano ottenne  il  baccellierato  in  teologia 
nell'I  niversità  di  Padova  il  l'i  luglio  ll~>l 
113 '.  ci  è  consentito  credere  che  il  dono  suo 
non  avvenisse  troppi  decenni   più   tardi. 

Pur  senza  la  sontuosità  apparente  dei  pre- 
cedenti, questo  reliquiario  raggiunge  una 
armonia  di  forme  ed  una  nobiltà  assai  mag- 
giore. Il  piedestallo  ed  il  groppo  sono  ancora 
fedeli    Immisi    al    vecchio    tipo:    ma    la    teca 
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rettangolare  dai  fianchi  a  finte  finestre  ogi- 
\ali  col  fondo  smaltato  «li  azzurro,  e  il  ta- 
bernacolo superiore  ili  stile  gotico-moresco 
finissimamente  arabescato  indie  ghiere  degli 
archi,  sono  di  invenzione  intieramente  nuo- 
va, mentre  la  statuina  del  Santo  pur  indie 
sue  piccole  dimensioni,  è  una  delle  più  gra- 
ziose cose  che  in  questo  genere  d'arte  sia 
dato  vedere.  Anche  l'esecuzione  stessa  è 
(pianto  mai  fine,  onde  assai  ci  duole  l'igno- 
ranza in  cui  restiamo  circa  l'autore.  L'al- 
tezza totale  è  di  ni.  0.58  I  pag.  285). 


Più  fortunati  siamo  per  «pianto  riguarda 
un'altra  importante,  benché  diversa,  opera 
di  «>reficeria:  la  grande  cornici'  d'argento, 
a  nicchie,  statue,  smalti  e  dorature,  «la  adat- 
tare nelle  solenni  occasioni  a  quella  imma- 
gine trecentesca  della  Vergine  che  una  Nic- 
chia quanto  errata  tradizione  voleva  dipinta 
«la  Giotto  e  appartenuta  al  Petrarca  '''. 
Le  sue  misure  sono  in.  1.20  in  altezza,  in. 
O.ti'2  in  larghezza    (pag.  287). 

Del  mio  autore  e  «Iella  «lata  ci  rende  certi 
la  scritta  incisa  in  una  specie  di  mensolina 
ad  astragalo,  che  sporge  «lai  mezzo  del  ba- 
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samento:  Int.  Frane.  A.  Scia.  l'at.  Opti* 
Auctor.  ('tip.  l'ai,  ex  votis  miraculorum 
oblationibus.  In.  Saint  MCCCCIIC.  La 
cornile  dunque  fu  eseguita  da  Anton  France- 
sco dalla  Sct;i  o  da  Serico  nel  1  192:  l'ultima 
rata  di  ducati  37  a  saldo  dell'opera  gli  fu 
pacata  il  1.')  febbraio  1498  ll5). 

Di  questo  artista  egregio  esistono  nell'Ar- 
chivio  civico  le  polizze  d'estimo.  Inoltre 
negli  atti  capitolari,  in  data  5  febbraio  1  195, 
esiste  una  convenzione  con  <<  ni.  Antonio 
Francisco  a  Serico  orefice  per  perfetionar 
due  candellieri  già  principiati  da  in.  Vettor 
Fioravante  orefice  ».  Altre  notizie  intorno 
a  Ini  ci  mancano;  ma  l'opera  ohe  qui  pub- 
blichiamo è  tale  per  la  sua  eccellenza  da  far 
sufficiente  fede  del  valore  di  lui. 

Terminano  con  quest'opera  gli  oggetti 
d'oreficeria  del  sec.  XV  conservati  nel  Duo- 
mo. Avanti  però  di  passare  a  quei  pochi  del 
\\  I.  ci  è  necessario  dire  brevemente  di  al- 
tri oggetti  differenti,  pure  del  X\  .  che  ap- 
partengono allo   stesso   Duomo. 

Primo  un  campanello  di  bronzo  di  finis- 
simo lavoro  (alt.  tot.  m.  0.19)  il  quale  è  de- 
corato da  quattro  zone  di  ornati,  di  cui 
l'inferiore  e  le  due  superiori  a  fogliami, 
quella  mediana  più  larga  con  due  stemmi 
uguali  d'argento  della  famiglia  Zabarella 
incassali  nel  bronzo  e  con  nastri  svolazzanti, 
festoncini  di  frutta,  bucrani,  cervi,  aquile, 
palme  incrociate.  Il  manico  invece  lavorato 
semplicemente  al  tornio  e  di  bronzo  più 
«liiaio  sembrerebbe  sostituito  ad  altro  che 
forse  aveva  forma  di  statn ina.  quantunque 
non  manchino  «-empi  di  campanelli  di  quel 
tempo  con  simili  manichi  torniti  {pag.  288). 

Nulla  dicono  i  documenti  intorno  ad  esso, 
perchè,  provenendo  dalla  chiesa  di  San  Cle- 
mente,   non    è    elencato    negli    inventari    del 


Duomo.  E  nemmeno  il  duplice  stemma  Za- 
barella ci  aiuta,  giacché  parecchi  furono 
nella  seconda  metà  del  sec.  X\  i  membri  di 
questa  famiglia,  o  canonici  del  Duomo  o 
rivestili  di  altre  cariche  ecclesiastiche.  Tut- 
tavia i  suoi  caratteri  stilistici  non  ci  lasciano 
dubbio  intorno  alla  sua  età.  Molti  infatti 
sono  i  campanelli  della  (ine  del  sec.  \\  che 
più  o  meno  da  vicino  gli  somigliano:  ma  a 
dirittura  uguale  o  quasi  è  la  decorazione  di 
un  piccolo  mortaio  pubblicato  dal  Bode  ' 161. 
in  cui  le  medesime  forme  ritornano  con  tale 
esattezza  da  dover  credersi  che  l'uno  e  l'al- 
tro oggetto  uscissero  dalla  medesima  offi- 
cina —  disgraziatamente  anonima  — ,  e 
fossero  impressi  coi  medesimi   stampi. 

Altri  oggetti  di  sommo  pregio  sono  due 
tona  celle  di  velluto  quattrocentesco  contro- 
tagliato  a  disegno  di  polilobi  ogivali  verdi  e 
melagrani  d'oro  su  fondo  rosso,  le  quali  non 
ci  è  dato  di  identificare  fra  le  tante  già  pos- 
sedute o  durante  quel  secolo  acquistate  dalla 
fabbriceria.  Esistono  le  lonacelle  (pag.  289), 
ma  manca  la  pianeta,  che  è  sostituita  da 
un  lavoro  moderno  di  imitazione  (  forse 
sarehbe  più  esatto  dire  falsificazione)  esegui- 
to a  mano.  Quest'ultimo  paramento  ei  a  sialo 
esposto  alla  Mostra  Eucaristica  di  \  enezia 
del  1897  'i'1;  mentre  non  risulta  fossero 
esposte  le  due  lonacelle.  Allora  dunque  il 
paramento  <<  in  terzo  »  era  ancora  completo: 
probabilmente  la  pianeta  scomparve  prima 
del  suo  ritorno  a  Padova  0  poco  dopo.  A  ciò 
giovano  talvolta  anche  le  esposizioni  d'arte 
sacra. 

Da  notare  è  il  fallo  che  queste  dui'  Iona- 
celle  sono  i  soli  paramenti  antichi  di  valore 
eccezionale  conservati  nel  Duomo:  lutti  gli 
altri  o  sono  modernissimi  e  di  minimo  pre- 
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KRLIQl'IARIO    DETTO    DEL 
CAPO    1)1    SANT'ORSOLA, 


SEC.  xv  F  XVI  -  p\nnv  \. 
1 1  -inni  in  i    ni  omo. 


j;io.  o  risalgono  tutto  al  più  al  secolo  X\  III. 
come  taluno  esposto  alla  Mostra  suddetta, 
e  pur  essendo  di  ricco  e  nobile  tessuto,  non 
hanno  pregio  eccezionale. 

Da  ultimo  dobbiamo  ricordare  un  mes- 
sale in  pergamena  (dim.  0.370  <0.255),  co- 
perto di  velluto  cremisi  con  cantonali  e  bor- 


chie d'argento  dorato  (pag-  291),  il  (male, 
come  dice  Vexplicit,  fu  finito  di  stampare 
in  caratteri  gotici  a  Venezia  il  l'i  ago- 
sto 1491  da  Giovanni  Fiammati  di  Landoia 
mira  arte.  \  eramente  mira  arte,  perchè  lo 
stampato  è  tale  da  essere  confuso  colla 
più  India  scrittura  a  mano.  Ma  ciò  che 
più    importa,    tutte    le    lettere    iniziali    sono 
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miniate  a  mano  e  molte  di  esse  figurato;  inol- 
tro a.  e.  .">8  v.  una  grande  miniatura,  che 
occupa  tutta  la  pagina,  rappresenta  la  Cro- 
cifissione. 

I  earatteri  delle  miniature  di  (pioto  no- 
stro esemplare  non  sono  veneziani,  ina  piut- 
tosto emiliani.  Ora  in  quegli  anni  il  Duomo 
si  serviva  talvolta  dell'opera  di  ni.  Jacopo 
<lc  Ferrarla  sire  de  Papia,  miniatore,  aiu- 
tante in  contrada  di  Ognissanti,  al  (piale 
18  novembre  1177  venivano  pagate  appunto 
I.  17  per  aver  miniato  un  altro  messale 
(<  tanto  rovinato  che  non  si  poteva  più  leg- 
gere in  nessun  modo  »  '1Kl.  Sarà  egli  anche 
l'illustratore  del  inessale  nuovo? 

La  legatura  porta  sul  dinanzi  un  blasone 
mitrato:  d  argento  a  una  fascia  di  nero. 
stemma  del  donatore  Pietro  Barozzi.  che  fu 
vescovo  di  Pado\a  dal  1488  al  1507. 

Assai  meno  numerosi  Mino,  come  accennai, 
gli  oggetti  che  appartengono  al  sec.  \\  I. 
Di  due  soli  nuovi  reliquiari  infatti  danno 
notizia  i  quaderni  inventariali.  E  Inno  il 
reliquiario  ora  detto  del  Capo  di  Sant'Or- 
sola, ma  negli  inventari  antichi  registrato 
come  di  «  una  delle  undicimila  vergini  ». 
Vito  in.  0.52,  sorge  sur  un  ricco  basamen- 
to fogliato,  sopra  cui  il  nodo  in  forma  di 
elegante  vaso  lombardesco  regge  la  teca  \  i- 
trea  che  racchiude  il  teschio.  In  \etta  è  la 
statuina  di  una  vergine   (/>«#.  292). 

La  prima  notizia  di  questo  oggetto  -i  trova 
veramente  nei  Quaderni  di  cassa,  dove  in 
data  2(1  luglio  1  167  è  notato  che  lo  speziale 
Francesco  Calzetta  sborsa  lire  .~>l  e  soldi  15 
(altre  somme  risulta  che  erano  già  state  Mor- 
sale) a  in."  Antonio  orefice  per  il  tabernacolo 
della  reliquia  delle  l  ndicimila  \  ergini.  non 
ancora  finito  ('///e/  opus  est  incompletum). 


RELIQUIARIO    TU    ^UT'lMiEI  >     VPOSTOLO 
SI  C.   W    •   PADOVA,    Il  SORO    l'I  I     IH  OMO 
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AUTE    VENEZIANA   DEL   SEC.   XVI:    PACE   -    VENEZIA.   MUSEO   CORRER. 


Incompleto  lu  dicono  poi  «r  1  i  Invcntarii  del 
1  172.  1502,  1508,  1321);  anzi  l'inventario  del 
1508  registra  a  pag.  13  un'arca  di  porfido  e 
ili  loglio  dorato,  dove  si  conservano  le  reli- 
quie delle  l  ndicimila  \  ergini  e  la  pianeta  ili 
San  Massimo;  il  che  prova  che  il  reliquiari'» 
non  finito  non  era  servibile,  Che  poi  si  tratti 


veramente  di  quello  di  cui  ri  stiamo  occu- 
pando appare  chiaramente  dalla  descrizione 
fattane  dall'inventario  del  1520:  o  un  taber- 
nacolo di  argento  incompleto  con  il  piede 
lavorato  a  fioroni  e  il  pomo  a  forma  di  un 
vaso,  in  diversi  pezzi  >>  ''"'. 

Anche  l'inventario  del  I  •">.'}  1  ripeti-  prima 
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la  medesima  cosa;  poi  in  margine  la  stessa 
mano  ma  con  altro  inchiostro  aggiunge:  iota 
che  il  delio  tabernacolo  fa  compiuto  e  <l<>- 
rato  '-'".  Probabilmente  l'opera  si  venne 
mano  mam»  modificando  in  questo  lungo  las- 
so di  tempo.  Non  mostra  essa  infatti  i  carat- 
teri dell'arte  goticizzante  ili  m."  Antonio, 
colui  che  sulla  metà  del  sec.  \\   collaborava 


con  Bartolommeo  <la  Bologna  al  grande  reli- 
quiario della  croce.  I'roxo  invece  che  tra  il 
7  agosto  1505  e  il  10  ottobre  1507  l'orefice 
Baldassarre  da  Sani  l  rbano  ebbe  in  due  Nol- 
te I.  126  per  un  tabernacolo  cominciato  e  non 
finito  '-'':  <•  poiché  <li  altri  reliquiari]  non 
finiti  non  è  mai  memoria  nei  quaderni  del 
Capitolo  e  poiché  sopratutto  i  caratteri  Ioni- 
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bardeschi  dell'opera  assai  bene  s'accordano 
con  quelli  dei  due  reliquiari  che  Baldassarre 
lo  stesso  anno  1505  eseguiva  per  l'Arca  di 
Sant'Antonio  '  —  '.  specialmente  nel  nodo  in 
torma  di  vaso,  non  dubito  che  la  maggiore  e 
principale  parte  di  questo  reliquiario  debba 
a  lui  attribuirsi. 

L'altro  reliquiario  è  di  Sani. indica  apo- 
stolo, e  non  deve  confondersi  con  quello  del 
medesimo  santo,  donalo  da  Nicolò  e  da  Jaco- 
po Vigonza  nel  principio  del  100.  del  quale 
abbiamo  già  parlato.  Bellissimo  anche  que- 
sto, ha  carattere  lombardesco  col  nodo  in 
forma  di  vaso  ansato  simile  al  precedente  e 
col  piedestallo  ornalo  a  racemi  fogliati  (  pa- 
ttina 293). 

In  cima  la  statuina  del  Santo.  Non  era  tut- 
tavia cosi  in  origine.  Nell'inventario  del  1502 
infatti  si  descrive  un  tabernacolo  di  San- 
t'Andrea del  tutto  diverso,  con  nicchie  e 
statuine  <23>.  Poi  nei  Quaderni  di  cassa  del 
1530  in  data  5  gemi,  il  prete  Gaspare  Augu- 
sto paga  all'orefice  Giovanni  da  domi  no  lire 
30  per  once  3  3  4  d'argento  da  questo  poste 
nell'avere  restaurato  il  reliquiario  di  San- 
t  Andrea  apostolo.  Non  credo  però  che  l'o- 
pera iutiera  debba  attribuirsi  neanche  a  que- 
sto orefice,  il  cui  nome  è  nuovo  alla  storia. 
Ben  poco  infatti  è  il  prezzo  che  egli  riscuote 
per  il  suo  lavoro,  compreso  il  prezioso  mate- 
riale; e  il  lavoro  stesso  è  detto  chiaramente 
di  restauro.  I  caratteri  stilistici  elegantissimi 
concordano  invece  cosi  bene  con  quelli  ilei 
reliquiario  di  Sant'Orsola  teste  descritto 
che  non  dubito  di  assegnare  anche  questo  se- 
condo tabernacolo  allo  stesso  Baldassarre 
come  il  precedente. 

Alle  sopra  descritte  opere  di  oreficeria  dtd 
sec.XV  I  -'aggiungono,  suntuose  e  magnifiche, 


le  legature  dell' E  vati gelario  e  dell'Epistola- 
rio sostituite  fra  il  1525  e  il  1529  alle  lega- 
ture originali  dugentesche,  che  abbiamo  de- 
scritte. Queste  Auc  legature  simili  fra  loro, 
non  differiscono  se  non  nelle  figure  che  le 
adornano   (pagg.  294-93). 

Sono  le  assi  dei  due  libri  (dimens.  me- 
tri 0.30  X  0.20)  coperte  di  bellissimo  velluto 
cremisi.  Lasse  anteriore  delY Evangelario  è 
decorata  all'intorno  da  un  grosso  bordo  a  ele- 
ganti candelabre  e  a  medaglioni  angolari,  i 
quali  includono  a  mezzorilievo  i  busti  dei 
(piatirò  Evangelisti  coi  relativi  simboli;  altri 
medaglioni  mediani  contengono  delle  teste 
quadrialate  di  cherubini.  Nel  mezzo  è  appli- 
cata una  grande  placchetta  col  Cristo  risorto 
e  adorato  in  ginocchio  da  San  Giov.  Battista 
e  da  San  Pietro  su  fondo  architettonico.  Or- 
namenti angolari  con  delfini  e  fiorami  com- 
piono la  decorazione.  11  tutto  in  argento  mas- 
siccio, fuso,  cesellato  e  dorato.  Sul  rovescio 
altri  quattro  angoli  con  delfini  e  con  fiori, 
gli  attacchi  ricchi  ed  eleganti  di  quattro  fib- 
bie, e  nel  mezzo  il  busto  di  San  Prosdocimo. 

La  legatura  AeW Epistolario  sostituisce  sul 
diritto  ai  (piatirò  Evangelisti  i  (piatirò  pro- 
feti: David.  Geremia,  Isaia  e  Daniele,  e  al 
Cristo  risorto  la  \  ergine  Assunta,  e  sul  rove- 
scio al  busto  di  San  Prosdocimo  quello  di 
San    Daniele. 

Nell'insieme  le  due  legature  si  accostano 
ai  più  belli  esemplari  del  tempo,  a  quella, 
per  esempio,  del  Breviario  Grìmani  della 
Marciana  eseguita  da  Alessandro  \  ittoria, 
alla  (piale  stessa  sono  superiori  nella  ricchez- 
za figurata  del  bordo  e  sopratutto  nelle  due 
composizioni  principali.  Queste  due  compo- 
sizioni: il  Cristo  risorto  e  la  \  ergine  assunta 
sono  notissime  per  andar  esse  isolate  come 
placchette  o  paci  e  dal  Molinier  e  dal  Bode 
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assegnate  anonime  alla  scuola  veneziana  del 
principio  del  W  I  secolo  l2n. 

La  corrispondenza  tra  la  nostra  Vergine 
assunta  e  quella  delle  paci  è  assoluta;  non 
cosi  invece  tra  Inno  e  l'altro  Cristo  risorto. 
Di  questo  sono  elencati  dal  Molinier  tre 
esemplari  diversi,  ma  tutti  tre  con  fondo  li- 
scio: l'uno  di  Berlino,  l'altro  del  South  Ken- 
sington,  e  un  terzo  del  museo  Correr.  Questa 
del  Museo  Correr  che  qui  riproduciamo,  si 
a\  \  icina  alla  nostra  più  delle  altre  (  pag.296\ 

Da  chi  e  quando  siano  state  eseguite  que- 
ste due  legature  abbiamo  la  fortuna  di  poter 
dire.  Nei  Quaderni  di  cassa  del  1525  trovia- 
mo infatti  registrate  le  spese  per  questo  la- 
voro.  Prima  si  acquista  per  lire  28  e  soldi  16 
un  braccio  di  velluto  cremisi  prò  cohopertis 
librorum  Evangeliorum  et  Epistolarum; 
poi  si  pagano  lire  99  e  s.  18  a  maestro  Alvise 
orefice  prò  facienda  pace  de  libri*  Evange- 
liorum;  e  così  via  per  l'altra  pace  e  per  le  due 
figure  di  San  Daniele  e  di  San  Prosdocimo  e 
per  le  diverse  altre  parti  della  decorazione 
argentea  e  per  la  loro  doratura,  fino  a  che 
1"8  febbraio  1529  si  pagano  lire  3  per  appli- 
care alle  assi  del  liltro  delle  Epistole  le  fibbie 
d'argento;  ed  è  questa  l'ultima  spesa.  E  men- 
tre ancora,  come  vedemmo,  l'Inventario  del 
1520  descriveva  le  rilegature  antiche,  quello 
del  1531  può  finalmente  descrivere  le  nuove 
con  queste  parole:  l  n  libro  degli  Evangeli 
in  pergamene  miniate  coperto  di  velluto  cre- 
misino ed  ornato  di  argento  mirabilmente  la- 
vorato  con  in  mezzo  Vimagine  di  Cristo  risor- 
gente e  i  quattro  Evangelisti  ai  Iati,  '->>l 
.•le.  etc. 

Ora  sorge  naturale  l'importante  questio- 
ne: sarà  slato  Alvise  orefice,  oltreché  l'au- 
tore della  decorazione  in  genere  e  delle  parti 
secondarie  di   essa,  anche   il  creatore  delle 


due  parti  principali,  cioè  delle  due  plac 
chette  o  paci,  che  poi  semplificate  e  adattate 
a  uso  di  paci  o  ristampate  in  bronzo  girarono 
il  mondo  come  anonime'.''  Io  non  dubito  di  ri- 
spondere con  certezza  affermativamente 
quantunque  sia  risaputo  che  orefici  di  medio- 
cre valore  volentieri  ripetevano  composi/ioni 
già  esistenti  d'altri  autori,  specialmente  plac- 
chette.  Le  notevoli  differenze  da  me  avver- 
tite fra  le  diverse  edizioni  in  bronzo  del  Cri- 
sto risorto  e  quella  nostra  in  argento,  la  ori- 
ginale ricchezza  e  la  bellissima  composizione 
del  fondo  nella  nostra,  sopratutto  la  enorme- 
mente maggiore  finitezza  ed  accuratezza  di 
questa,  mi  confermano  in  tale  convinzione, 
a  cui  però  anzitutto  mi  inducono  la  fama  e  il 
valore  dell'artista  autore  delle  due  legature. 
Perchè  quello  di  Alvise  è  un  nome  tutt  al- 
tro che  nuovo  nel  campo  dell'arte.  Egli  non 
fu  un  semplice  orefice,  ma  scultore  e  bronzi- 
sta e  medaglista  di  vaglia.  L'Anonimo  morel- 
liano  visitò  la  sua  casa  e  ne  elencò  alcune 
opere:  «  In  casa  de  mistro  Alvise  orevexe, 
maestro  di  sculptura  sì  de  relevo  come  de  tut- 
to tondo  ».  Di  lui  erano  comunemente  noti  e 
apprezzati  e  divulgati  parecchi  bronzi:  «  el 
cavalletto  de  bronzo  che  corre  fu  de  sua  ma- 
no: lo  Ercoletto  de  bronzo,  che  bastona  la 
biscia,  fu  de  sua  mano:  le  molte  medaglie  so- 
no parte  de  sua  mano,  parte  de  altri  mae- 
stri '-'".  Ben  difficilmente  potremmo  credere 
che  egli  si  appagasse  ili  riprodurre  modelli 
altrui,  egli  che  sapeva  così  egregiamente  mo- 
dellare statuine  e  medaglie  di  propria  mano: 
e  ciò  senza  ricordare  che  i  documenti  dicono 
chiaramente:  prò  facienda  pace.  Lieti  siamo 
dunque  di  poter  a  lui  rivendicare  due  opere 
di  primaria  importanza,  che  finora  andavano 
anonime,  come  anonimi  prima  del  Miehiel 
erano  il  Cavalletto  che  corre  e  Y Ercoletto  che 
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bastona  la  biscia. 

Egli  del  resto  si  era  occupato  altro  volte 
di  simili  lavori  di  decorazione  libraria.  Nel 
1508  il  canonico  Bartolonnneo  Sanvito  gli 
dava  da  eseguire  in  Padova  le  rilegature  ar- 
gentee di  altri  due  manoscritti  miniati  e  pre- 
cisamente (curiosa  combinazione)  di  mi  altro 
Evangelario  e  di  un  altro  Epistolario  che  il 
Sanvito  donava  alla  chiesa  di  Santa  Giusti- 
na in  Monselice.  Anche  queste  rilegature. 
benché  meno  ricche  e  ormai  logore  e  peste, 
hanno  ornati  e  decorazioni  simili  alle  nostre; 
ma  di  esse  ci  occuperemo  (piando  più  innanzi 
illustreremo  il  tesoro  di  quella  insigne  Col- 
legiata. 

Del  declinare  del  secolo  invece,  ma  pur  la- 
voro di  rara  eleganza  sono  i  tre  uguali  vasi 
d'argento  a  traforo,  che  servono  per  la  con- 
scia azione  degli  olii  santi  (alt.  ni.  0.35);  e 
assai  più  belli  dovevano  essere  da  principio, 
(piando  non  avevano  ancora  perduto,  per  il 
secolare  scorrere  dell'olio  su  di  essi  e  per  le 
conseguenti  continue  puliture,  quasi  tutto  il 
lavoro  squisito  di  cesellatura,  onde  erano 
rifiniti  su  tutta  la  superficie  ( pag.  299).  I 
manichi  a  mascherone  sansovinesco  e  l'in- 
trecciarsi indefesso  dei  meandri  onde  sono 
contesti  accennano  alla  seconda  metà  del 
XVI;  ma  la  doppia  treccia  che  adorna  la  base 
è  ancora  un  ricordo  di  purezza  quattrocen- 
tesca. Oli  Inventarli  antichi  non  li  elencano; 
i  quaderni  di  cassa  non  ne  fan  cenno.  Donde 
vengano,  da  chi  eseguiti  non  resta  ricordo. 

Chiude  I ìi  -«rie  dei  cimeli]  cinquecente- 
schi di  oreficeria  un'altra  opera  di  veramen- 
te eccezionale  bellezza  e  ricchezza:  la  croce 
e  i  due  candelabri  di  cristallo  di  rocca,  la- 
sciati in  legato  al  Duomo  nel  1590  (come  ri- 


sulta dall'Inventario  del  1597)  dal  vescovo 
e  cardinale  mons.  Federico  Cornaro.  Misura 
la  croce  m.  0.88  di  altezza,  ed  è  infìtta  sopra 
una  larga  base  clinica  di  argento  dorata,  niel- 
lata, smallata,  a  leggiadri  rilie\i.  a  pietre 
dure  incassate,  con  due  grandi  manichi  in 
forma  di  sfingi  e  con  due  statuale  di  angeli, 
dei  (piali  l'uno  suona  il  triangolo  e  l'altro  la 
chitarra.  (ìli  smalti  policromi  sono  di  stile 
arabo.  Le  braccia  della  croce  sono  adorne 
di  nodi  ed  alla  estremità  da  cosi  lievi  e  gra- 
ziosi fregi  d'argento  dorato  che  sembrano 
trine;  e  nell'incontro  di  esse  due  non  meno 
graziose  finissime  cornici  includono  dall'ini 
lato  un  minuscolo  Crocefisso,  dall'altro  l'A- 
gnello pasquale.  Meno  alti  (ni.  0.60)  e  più 
semplici  di  lavoro  sono  i  due  candelieri,  che 
hanno  il  bocciolo  ugualmente  smaltato  e 
smaltata  la  fascia  della  base,  mentre  il  piatto 
di  questa  è  a  leggieri  rilievi  con  cartelle  di 
stile   sansovinesco    (  pag.   301-3). 

(ibi  sia  l'autore  di  quest'opera  insigne  non 
sappiamo;  ma  certamente  esso  non  fu  pa- 
dovano (che  nulla  è  tra  noi  che  le  si  accosti) 
e  forse  nemmeno  italiano.  La  squisitezza  del- 
la esecuzione  e  la  bellezza  degli  smalti  ci  fan- 
no credere  trattarsi  piuttosto  di  opera  fran- 
cese. 

Da  ultimo  un  manoscritto  miniato  di  (pud 
secolo  possiede  il  Duomo  di  Padova  (pagi- 
na 297):  un  Manuale  membranaceo,  del 
principio  del  sec.  \\  I.  alcune  pagine  del 
(piale  sono  riccamente  adorne  di  fregi  e 
fogliami  con  medaglioncini  e  ligure  di  sfìn- 
gi, di  satiri,  di  donne.  Confrontate  queste 
miniature  con  quelle  che  in  sui  primi  anni 
del  '500  Benedetto  Bordon,  valoroso  artista 
padovano,  eseguiva  per  il  coro  di  Santa  (fiii- 
slina  e  che  ora  m  conservano  nel  civico  Mu- 
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seo,  esse  appaiono  usuili  probabilmente  della 
medesima  mano  '-' '. 

Le  opere  dei  secoli  seguenti  sono  inolio  mi- 
lucrose:  ma  più  numerose  erano  e  taluna  di 
mole  prima  che  la  cupidigia  e  il  bisogno  degli 
eserciti  francesi  le  fondessero  e  le  tramutas- 
sero in  danaro  sonante.  Esse  sentono  in  gran 
parte  la  assai  minor  cura  e  finitezza  di  ese- 


cuzione e  il  minor  buon  gusto  dei  tempi  nuo- 
vi; non  sì  però  che  parecchie  non  se  ne  tro- 
vino degne  della  nostra  attenzione  e  della  no- 
stra ammirazione. 

Lasciamo,  per  tirannia  di   spazio,  (piatirò 
candelieri  d'argento  dorato,  che  facilmente 
si  riconoscono  per  quelli  che  nel   1661    (in- 
sieme con  altri  due  da  consegnare  ai  padri 
Teatini)  il  vescovo  Marcantonio  Cornaro  le- 
gava   al    Duomo   di    Padova.    Ricchi    ed   ele- 
ganti, lavorati  a  sbalzo,  essi  si  accompagnano 
ad  una  gran  croce  pure  d'argento,  ma  fusa 
questa,  che  appare  più  antica  e  di  assai  più 
pregevole  lavoro,  forse  quella  stessa  che  era 
stata  lasciata  al  Duomo  nel  J  59  1  da  un  altro 
vescovo  della  stessa  famiglia.  Alvise  Cornaro. 
Strano,  per  (pianto  riguarda  l'autore,  è  il 
caso  che  ci  si  presenta  con  un  bel  ealice  d  ar- 
gento (alto  ni.  0.2.~>.~>)  in  parte  doralo,  e  lavo- 
rato nella  base  e  nei  nodi  a  trafori  di  geniale 
sobrio    disegno   e   di    finito    lavoro.    Perchè, 
sotto  la  base,  è  incisa  in  caratteri  corsivi  del 
tempo  la   seguente   scritta:    Ioannes   Teren- 
tius  V.  ./.  D.  canonicus  patavinus  /6_'.>  .1/. 
Ant.Mal.s  Pat.F.  (ibi  sia  questo  Marcantonio 
o  magister  Antonius  il  cui  cognome  comin- 
ciava per  Mal  non  ci  fn  dato,  per  diligenti 
ricerche,   trovare,   (.li   estimi   del    tempo,   gli 
elenchi  slessi  della  fraglia  degli  orevexi  pro- 
prio di  quegli  anni   non  ci  serbano  nessun 
nome  e  cognome  clic  combinino  con  questi. 
Eppure  fu   padovano  e  valente  artefice,  co- 
me questo  calice  ne   la   lede    I  pag.  304). 

Trito  invece,  farraginoso,  sovraccarico 
di  statuine  e  di  rilievi  un  altro  calice  d'ar- 
gento dorato  (alt.  in.  0.34),  evidentemente 
del  sec.  \\  III  I  pag.  305).  Nella  base  tre 
rilievi  accennanti  al  sacrificio  della  Mes- 
sa; nel  nodo  Ire  statuine:  Gesù  flagellato. 
Lece  homo.  Cristo  trionfante;  attorno  alla 
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coppa  tre  putti  e  tre  rilievi:  Cena  in  Emaus, 

San  Tommaso.  l'Ascensione.  Nell'insieme  la- 
voro di  grande  ricchezza  e  di  molto  effetto, 
ma  pesante  e  barocco  nella  composizione  e 
poco  corretto  nella  esecuzione  delle  parti  fi- 
gurate mentre  è  assai  fine  negli  ornati. 

Più  nobile  invece,  più  semplice,  elegan- 
tissimo, pur  essendo  anch'esso  assai  ricco, 
il  grande  ostensorio  settecentesco  I  pani- 
no 306;  alto  cui.  87),  che  è  adorno  di 
ametiste,  di  smeraldi,  di  rubini,  di  topazi. 
D'argento  dorato  è  la  parte  superiore,  di 
bronzo  dorato  ma  con  due  statuine  di  putti 
argentee  il  basamento.  Sulla  fronte  del  nodo 
la  statua  della  Fede  che  erge  una  croce  di 
rubini;  e  più  sopra  sedute  le  due  statuine 
della  Speranza  e  della  Carità;  tutt'intorno 
alla  teca  cherubini  con  emblemi  diversi;  in 
vetta  un  sacerdote  dell'antico  testamento, 
sorretto  da  tre  angeli,  in  atto  eli  adorazione, 
forse  a  commento  dei  versi:  Et  anticum  te- 
stamentum  —  novo  cedat  rifui.  Nulla  sap- 
piamo nemmeno  di  questo  bellissimo  oggetto, 
se  non  che  proviene  al  Duomo  dalla  chiesa 
di  San  Pietro  martire,  nei  cui  inventarli  è 
elencato  senza  indicazione  nessuna  che  ser\  a 
ad  illuminarci. 

Del  secolo  stesso  è  una  ricca  cornice  di  ar- 
gento massiccio  donata  dal  cappellano  don 
Rinaldo  \  alcntini  nel  Ì8r>l  e  racchiudente 
una  brutta  miniatura  di  San  Francesco  di 
Sales.  La  cornice  (alt.  m.  0.32  circa)  in  parte 
dorata  ha  bel  movimento  di  lince  e  grazia 
di    forine    e    finitezza    di    lavoro    (  pug.    307). 

Chiuderemo  infine  questa  ormai  lunga  no- 
stra rassegna  con  un'opera  di  oreficeria  di 
stile  impero:  un  calice  (alt.  0.355)  che.  se- 
condo una  iscrizione  incisa  sotto  la  base, 
avrebbe  servito  per  la  prima  volta  al  ponte- 
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fice  Pio  IX  il  3  maggio  18.Ì6  '-"'.  Da  che  fonte 
provenga  questa  notizia  non  sappiamo.  Cer- 
tamente però  il  lavoro  appare  di  qualche  de- 
cennio  anteriore  al  1806.  come  quello  che 
riveste  ancora  intieramente  i  caratteri  del- 
1  arte  canoviana.  D'argento  massiccio  dorato 
e  pesante,  porta  sedute  nella  base  le  tre  sta- 
tnine  delle  \  irtìi;  e  fra  esse  dei  bassorilievi 
entro  cartelle  ovali:  Cristo  davanti  a  Caifas. 
Cristo  deriso.  Cristo  risorto.  Il  nodo  è  for- 
malo di  un  rocchio  cilindrico  adorno  ali  in- 
giro di  un  altro  bassorilievo:  l'Andata  al  Caì- 


vario,  e  su  esso  tre  putti  danzanti  a  braccia 
levate  reggono  la  coppa;  attorno  a  questa 
Il  Itima  (iena.  Tutto  il  lavoro  è  finissimo, 
sobrio,  corretto,  elegante. 

Cosi  il  tesoro  del  Duomo  di  Padova,  per 
dono  generoso  di  uno  dei  canonici,  che  fu 
amatore  d'arte,  si  ornava  di  un'ultima  opera 
preziosa,  colla  (piale  si  compieva.  attravet>o 
tanti  secoli  di  nobile  storia,  il  ciclo  delle  sue 
artistiche  ricchezze. 

Andrea  Moschetti. 


ili  Iti  esso  ho  narrata  la  storia  e  falla  particolareg- 
giata illustrazione  nel  mio  articolo  cit. :  Bartolommeo  da 
Bologna,    che    «ini    mi    limilo    .1    riassumere. 

12)  Per  le  erronee  interpretazioni  date  prima  a  queste 
due  epigrafi  v.  il  mio  .-Indio  cit.,  pagg.   12~>  seg. 

(3)  Come  al  solilo  però,  rinnovandosi  per  essere  lo- 
gore le  faille  della  base,  si  conservò  e  m  rimise  111  opera 
il  traforo  originale  dell'orlo. 

ili  1  muti  intimiti' ninni  de  argento  deaurato,  de  nino 
factum,  et  fecit  fieri  fratalea  sancti  Danìelis,  et  habet  in 
Munitale  imaginem  sancti  Danìelis  timi  duobus  [iMcriis 
et  in  pede  tribù*  smtillis  laboralis  de  nniello  cum  litteris 
et  imagine  sancii  Danieli*.  Nel  rifacimento  del  piede 
smalti  e  immagine  niellala  andarono  perduti  e  sostituiti 
dai   tre  tondi. 

lai  Ciò  risulla  dal  voi.  Il  degli  Indici  degli  Alti  capi- 
tolari. 

1  (>  1  l'arie  dello  smallo  è  caduto;  il  manzo  era  forse 
di   rosso   e   di   verde. 

171  Chiamasi  così  la  Croce,  che  si  adopera  nelle  vigi- 
lie o  officiature  funebri  annuali  in  suffragio  dei  benefat- 
tori della  chiesa. 

181  C.  BRUTTO  e  C.  ZONTA,  l.a  Facoltà  teologica 
della  l  niversità  di  Padova,  parie  prima.  Padova,  1922. 
pagg.   Il)')   M-g. 

19)  Nell'occasione  del  recente  \ll  centenario  della  Uni- 
versità  di   Padova   furono   rifalle   di   sugli   antichi    disegni. 

1  lui  TOMMASINI,  Gymnusium  patavinum,  l  dine,  1654, 
pag.  64. 

1  111  GONZATI,  op.  cit.,   I.  pag.   193. 

1  12 1  l  mmi  tnUeruut  ninni  de  argento  deaurato  magni 
valoris  cimi  reliquia  pedis  sancti  Laureati  intcr  duas  tit- 
illila* de  cristallo,  absque  foliis  in  pede  quod  abstract! 
fuerunt  tintili  cadebant;  in  summitate  est  figura  ìpsìwi 
beati  Laurencii  cimi  libro  et  craticula  in  manibus  cum 
unti  pinat  alo  et  quuiititir  1  tilimiiicllis  de  argento  deaurato 


super  caput  eius  . . .  Qui  flores  ditti  tabernaculis  abstract! 
fuerunt. 

(131  V.   BROTTO-ZONTA,  op.  cit.  pag.  220. 

1  14)  V  il  mio  scritto:  La  Madianiti  trecentesca  del  Duo- 
imi  di  Padova  e  la  trainiti  sua  originale  appartenenza 
al  Petrarca;  in  «  Padova  in  onore  di  Francesco  Petrarca 
MCMIIII  ...  Padova.   1904,  voi.  II.  pagg.   139-156. 

1  iài   Atti  capitolari,  119!),  e.  136.  v. 

lidi  ìtalienische  Bronzeslatuetten,  lav.  CXXIX. 

i|~i  XIX  Conpresso  Eucaristico,  i  Italiano.  Mostra  eu- 
caristica nella  Siiinìa  grande  di  S.  rioiio.  Catalogo;  Ve- 
nezia,  1897,  pag.  47.  11.   IH. 

1I8I  Di  questo  libro  era  noia  fino  ad  ora  una  edizione 
col  medesimo  explicit  ina  colla  data  di  Ire  anni  innanzi. 
1188.  La  elencarono  il  Dindin  e  il  Brune!.  Ma  l'esemplare 
del  Dibdin  non  pare  avesse  miniature  che  sul  bordo  della 
prima  pagina:  invece  uno  dei  pochi  noli  al  Brune!  aveva 
li-  iniziali  in  oro  e  colori  e  in  una  pagina  un  tiranti  Chris! 
peint.  Evidentemente  dunque  esso  rassomigliava  al  nostro, 
senza  che  siano  obbligali  a  credere  che  le  miniature  fu- 
sero della  >tes>a  mano.  Giacche  è  da  credersi  che  quei 
primi  libri  impressi,  i  quali  avevano  bisogno  d'essere  finiti 
a  mano  dal  miniatore.  ••  tene\ano  quindi  insieme  del  ma- 
noscritto e  dello  stampalo,  non  venissero  re-i  compilili 
nell'officina  tipografica,  ina  messi  in  commercio  colle 
iniziali  vuote,  restando  all'acquirente  di  far  colmare  le 
lacune  dall'artista  che  meglio  gli  piaceva.  Ciò  del  resto 
avveniva  prima  sovente  ambe  per  i  manoscritti,  dei  quali 
molti   tuttora    rimangono    privi    di    iniziali. 

(19)  Quaderno  di  cassa,  1177-87,  alla  data:  prò  illumi- 
nare minili  ulisside  sacrestie  fere  titillili  cadtteum  non  po- 
terai  legi   in   aliquo   imititi. 

12111  Ttiliernnt  illuni  de  argento  incomplelum  tutu  suo 
pelle  laborato  cum  floronibus,  punitilo  ad  formimi  vasis 
iti  diversis  peciis  laboratis  videlicet  A  Al  absque  petit  et 
tabernaculo   antedicto  quod  Italici  fenestras   otto. 
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(21 1  Nota  quoti  dietimi  tabernaculum  fuit  completimi 
et  deauratum  in  quo  posilum  juit  caput  unius  duodecim 
millium  virginum  coopertum  panno  cremesino  recammo 
ila  auro,  in  CUÌUS  summitate  est  imago  unius  virginia  de 
argento   inauralo. 

(22)  (Illudenti  ili  cassa,  1500-1508,  a.  e.  gr.  :  prò  tiiher- 
nacillo  incepto   et   non   finito, 

(23)  GONZATI,  op.  cit.  I,  pag.  209,  n.  XI.I  e  pag.  223 
n.  LXXXVII. 

(24)  Tabernaculum  de  argento  pallini  deaurato  cimi 
duobus  angelis  in  eius  pelle,  inni  ligula  sanili  liitlreae  in 
summitate  ipsiits  et  cum  aliis  duobus  simvtis  in  liiterihns 
et  cnpitelis  odo  cum  ymnginibus  quinque  ah  intra,  de  ar- 
gento deaurato,  in  quo  sunt  reliquie  snudi  Andrene 
apostuli. 

(25)  il  Cristo  risorto  porta  ne]  MOUNIER  i  I.es  pia- 
quettes)  il  n.  I ;-S *=*  e  nel  BODE  (Italicnische  Bronzeri)  il  n. 
1064.  Il  Mode  lo  elenca  ira  le  opere  dilla  maniera  di 
Tullio  Lombardo.  La  I  ergine  Assunta  porla  nel  MOU- 
NIER il  n.  440;  nel  BODE  il  1068. 


(26)  l  iiits  liber  Evangeliorum  in  membranis  arminiatis 
COOpertUS  velluto  cremisino  et  ornntits  argento  mirifice 
Infiorato  cimi  imagine  in  medio  ('liristi  resurgenìis  et  \"r 
evangelistis  in  angulis  et  ab  alio  Intere  rum.  s.  Prosdocimo. 
Unus  liber  epistiilarum  cimi  imagine  muglia  Issumplionis 
beate  l  irginis  associalae  a  multis  angelis,  hobens  in  an- 
gulis l"r  prophetas,  et  ab  alio  Intere  ininginein  s.  Da- 
nielis   in   medio. 

1271  Ediz.  Venezia   1881.  pag.  73. 

<28i  Per  il  Bordon  vedi  il  mio  volume:  //  Museo  civico 
di  Padova,  pag.  33,  e   C.   MI  VDEGO,  Intorno  al  sogno  di 

Polifilo,  in   «Ani   del   R.   Istituto   Vene I,\.   1900-01, 

pagg.  711  sgg. 

(29)  Ecco  intiera  la  seritla:  ['riti.  March.  Manjredini 
tinn.  XX  paini  ini  episcop.  nbsolu.  Cler.  etpop.  obseg. 
grat.  XIII  Knl.  apr.  1882.  —  Pius  IX  P.  M.  piimitm  sturimi 
jecit   HI  jovis   mnii   MIX .(  (.1,1  I   Ponine.  Inno  miteni 

C.C  ah.  oh.  II.  (,.  Bourbad.  Capitalo  cath.  Pm.  DI).  '.  /'. 
Berti  C,  P. 


UN    NUOVO    DIPINTO    DI    JACOPO    TINTORETTO 
IL  RITRATTO  DEL  DOGE  PIETRO  LOREDAN. 


È  sempre  pericoloso  in  materia  d'arte  e 
specialmente  di  pittura  e  per  di  più  vene- 
ziana, dar  dei  giudizi  e  far  delle  attribuzioni 
a  distanza,  avendo  cioè  solo  sottocchio  ima 
semplice  riproduzione  fotografica.  Senonchè 
le  qualità  singolari  dell'opera,  che  chiara- 
mente emergono  anche  dalla  stessa  fotogra- 
fia, e  l'interesse  del  soggetto  che  ad  essa  si 
ricollega,  ini  hanno  indotto  a  far  argomento 
di  breve  esame  il  Ritratto  di  Doge  che  qui 
riproduco.  Penso  che  ad  ogni  modo  non  sarà 
del  tutto  inutile  render  nota  l'esistenza  di 
questo  dipinto,  richiamando  specialmente 
I  alien/ione  di  (piatili,  avendo  la  possibilità 
di  esaminarlo  <■  di  studiarlo  davvicino,  pos- 
sano oprimele  nu  giudizio,  fatto  diretta- 
mente sull'opera  stessa. 

Il  Ritratto  di  Doge,  di  cui  alcuni  mesi 
or  sono  mi  venne  presentata  una  fotografia, 
trovasi  ben  lontano,  pur  troppo,  da  noi.  in 


America,    proprietà    del    signor    John    Ross 
Delafield.  a  Nuova  ^  ork. 

A  nostra,  sia  pur  inagra  consolazione,  di- 
ciamo subito  che  l'esodo  del  quadro  oltre  A- 
tlantico,  non  è  recente:  risale  a  circa  un  se- 
colo fa.  Secondo  notizie  riferitemi  dal  pro- 
prietario, esso  venne  acquistato  insieme  ad 
altri  dipinti  da  un  suo  lontano  parente,  du- 
rante un  viaggio  a  Parigi,  in  epoca  non  ben 
precisa,  non  prima  però  del  I<ì2().  non  dopo 
il  ]8."i6:  da  allora  esso  rimase  sempre  in 
casa,  passando  di  erede  in  erede.  Allorché 
fu  acquistato,  esso  veniva  semplicemente 
indicalo  come  Ritratto  di  Doge,  proveniente 
secondo  le  asserzioni  dell'antiquario  parigi- 
no, che  Io  vendette,  da  \  enezia,  dal  Palazzo 
Ducale,  trafugalo,  o  trasportato,  come  bot- 
tino  di   guerra,  dai   soldati   di    Napoleone. 

Quando  io  ebbi  modo  di  esaminare  la 
fotografia  e  la  bellezza  singolare  del  dipinto 


3\i) 


JACOPO   TINTORETTO:   RITRATTO 
DEL    DOGE    PIETRO   LOREDAN 
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non  potè  non  suggerirmi  di  colpo,  nomi  fr:i 
i  maggiori  del  "500  veneziano,  -  Tiziano. 
Tintoretto  --  non  mi  fu  difficile  identificar»' 
il  personaggio  raffigurato:  si  può  affermare 
con  sicurezza  che  esso  rappresenti  il  Ritratto 
del  Doge  Pietro  Loredan.  che  regnò  dal 
1567  al  1570.  Un  confronto  con  la  gran 
tela  votiva  (  pag.  315)  nella  Sala  del  Senato  in 
Palazzo  Ducale,  in  cui  il  Doge  Pietro  Lore- 
dan è  rappresentato  in  ginocchio,  innanzi 
alla  \  ergine,  assistito  ed  accompagnato  da 
alcuni  Santi  protettori,  mostra  identità  asso- 
luta dei  due  personaggi:  identità  non  solo 
nel  tipo  e  nei  tratti  fisionomici,  ma  nell'im- 
postazione stessa  del  volto,  visto  di  tre  quar- 
ti, così  da  pensare  che  entrambi  i  dipinti 
possano  essere  derivati  da  uno  stesso  mo- 
dello, o  piuttosto,  come  è  più  probabile,  che 
rimo,  quello  di  Palazzo  Ducale,  sia  una 
ripetizione  dell'altro,  del  ritratto,  cioè,  ora 
in  America.  E  inoltre,  se  ve  ne  fosse  bisO' 
gno.  una  incisione  di  Nicolò  Nelli,  datata 
1568.  col  ritratto  di  questo  Doge  in  piena 
somiglianza  col  nostro  dipinto,  viene  a  dar 
nuova  conferma  all'identificazione  del  Doge 
raffigurato  "'   (  /«/#.  314). 

Pietro  Loredan  è  ritratto  in  grandezza 
naturale,  a  tre  quarti  di  figura:  esso  si  de- 
linea su  un  fonde»  scuro;  una  tenda  di  stoffa 
rii>>a  a  destra,  un  impasto  di  color  bruno, 
a  sinistra,  così  ridotto,  almeno  per  (pianto  mi 
è  riferito,  da  restauri.  Nella  composizione  si 
ripete  il  solito  taglio  dei  ritratti  cinquecen- 
teschi veneziani.  La  figura  è  in  piedi,  in  atto 
di  parlare,  con  augusta  dignità;  e  veste  gli 
abiti  dogali  di  cerimonia,  abito  di  broccato, 
serrato  ai  fianchi  da  una  cintura,  orlato  ai 
hordi  ed  alle  maniche  da  una  striscia  di  pel- 
liccia, mantello  di  ermellino,  berretta  tin- 
gale di  stoffa  rossa  hroccata  doro,  sopra  la 


bianca  cuffia  del  <<  camauro  ».  L'intera  tela 
misura  metri  1  e  23  cm.  in  altezza;  per  me- 
tri lei  cm.  in  larghezza. 

Ho  detto  già  come,  osservando  di  pri- 
mo acchito  la  fotografia  del  dipinto,  fu- 
rono i  nomi  di  Tiziano  e  di  Fin  torello  quelli 
che  mi  vennero  alla  mente:  e  se  alcune  par- 
ticolarità stilistiche  del  ritratto  (in  special 
modo  la  fattura  delle  mani)  mi  richiamava- 
no piuttosto  il  fare  delle  opere  del  Robusti, 
non  nego  che  le  qualità  disegnative  che  si 
manifestano  cosi  accentuale,  minuziose  e 
precise,  nel  rendere  in  questo  ritratto  ogni 
ruga  dell'epidermide,  ogni  filo  della  harha. 
ogni  dettaglio  caratteristico  del  \olto.  mi 
facevano  restar  dubbioso  nell'aecettare  de- 
finitivamente una  tale  attribuzione.  L'arte 
potente  di  Jacopo  Tintoretto  noi  siamo  so- 
liti riconoscere  e  sentire,  anche  nei  ritratti, 
sotto  una  forma  più  impulsiva,  più  rapida, 
più  ardente,  nella  pennellata,  più  sintetica 
nell'interpretazione;  si  poteva  pensare  tut- 
tavia, come  finii  io  stesso  col  convincermi,  di 
esser  dinanzi  ad  un'opera  del  Tintoretto  di 
un  periodo,  dirò  cosi  tizianesco,  di  un  arte 
meno  personale,  ma  non  per  questo  meno 
ricca  di  pregi  e  di  interesse.  Confronti  stili- 
stici e  ricerche  storiche,  hanno  finiti»  infatti 
coll'offrirmi  le  prove  che  questo  ritratto  del 
Doge  Pietro  Loredan  possa  ritenersi  opera 
di  Jacopo   Tintoretto. 

Era  costumanza  di  ogni  nuovo  Doge,  ri- 
ferisce uno  scrittore  del  cinquecento,  al  mo- 
mento della  sua  assunzione  al  Dogado,  di 
(i  far  tre  cose:  il  suo  ritratto  al  naturale,  il 
quale  si  mette  nella  Sala  del  Gran  Consiglio 
sotto  il  soffittato  in  alcune  lunette;  un  qua- 
dro in  Collegio  o  in  Pregai,  ove  ,-i  fa  una 
nostra  Donna  e  il  ritratto  del  Doge  in  ginoc- 
chioni con  alcune  altre  figure.   E  uno  scudo 
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con  l'arme  del  Doge,  il  quale  egli  vivendo 
porla  in  Bucentoro  e  tiene  attaeealo  nella 
sua  sala  el  morto  si  mette  in  S.  Marco  a  per- 
petua memoria  <li  Ini  »  '2l. 

Ed  è  nolo  altresì  come  l'incarico  di  ritrar- 
re li-  sembianze  del  capo  dello  Stato  toccava 
generalmente  al  maestro  che  godeva  del  be- 
neficio di  mia  (i  sensaria  >>  al  Fondaco  dei 
Tedeschi,  considerala  (piasi  come  prima  re- 
tribuzione del  lavoro,  a  cui  egli  avrebbe  at- 
leso  come  «  pittore  ufficiale  »  della  Signoria. 


Tale  posto  assai  ambito  era  stato  tenuto  nel 
primo  cinquantennio  del  '500,  dopo  il  1516, 
alla  morte  di  Giovanni  Bellini,  da  Tiziano, 
che  ebbe  in  fatti  ad  eseguire  i  ritratti  di  sci 
Dogi  da  Antonio  Grimiani  eletto  nel  1521 
a  Francesco  \  enier,  morto  nel  1556.  Ma  ol 
tre   al    ritratto    da    collocarsi,    come   di    con 
sueto.  nella  Sala  del  Maggior  Consiglio.  \e 
Divano   altresì   eseguite   dallo    stesso    pittori 
altre  repliche  del   Ritratto  dogale,  una  dell 

(piali   passava  alla   famiglia    del    Principe 
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presso  la  quale  rimaneva  di  poi.  proprietà 
degli  eredi  lU:  e  sono  appunto  alcune  di  que- 
ste repliche  che,  distrutta  purtroppo  nel 
1577  in  causa  del  grande  incendio  di  Palaz- 
zo, tutta  la  preziosa  serie  di  dipinti  della 
Sala  del  Maggior  Consiglio,  a  noi  sono  ora 
pervenute  e  che.  rari  ed  interessanti  cimeli, 
si  conservano  in  gallerie  pubbliche  e  pri- 
\ate.  Del  gruppo  infatti  dei  ritratti  dogali 
tizianeschi,  che  io  sappia,  solo  quello  di 
Andrea  ditti  esiste  ed  è  il  dipinto  che  tro- 
vasi a  Vienna  nella  Collezione  Czernin. 

A  fare  il  ritratto  del  Doge.  Lorenzo  Friuli, 
che  successe  a  Francesco  Venier,  nel  1556, 
in  luogo  di  Tiziano  già  vecchio  ed  assai  im- 
pegnato a  lavorare  per  i  Farnesi  e  gli  Ab- 
sburgo,  fu  incaricato,  per  deferenza  forse 
verso  il  sommo  maestro,  il  figlio  suo  Orazio 
Vecchio  "';  ma  di  lì  a  tre  anni,  nel  1559, 
per  il  nuovo  doge,  per  Girolamo  Priuli, 
l'ambito  onore  toccò  ad  Jacopo  Tin foretto, 
onore  che  il  maestro  pare  ahhia  mantenuto 
anche  in  seguito  per  i  Dogi  successivi  fino  a 
Nicolò  Da  Ponte,  e  che  alla  sua  morte  sem- 
bra passasse  al  figlio  Domenico  Tintoretto15'. 

Ormai  di  questo  tempo,  intorno  alia  metà 
del  secolo.  Farle  del  Tintoretto  era  salita  i 
\  enezia  a  tal  punto  di  notorietà  che  la  Si- 
gnoria slosa  s'era  più  \olte  gio\ata  dell'o- 
pera del  giovane  pittore:  fin  dal  1551  in- 
fatti il  Tintoretto  aveva  incominciato  a  la- 
vorare per  Palazzo  Ducale  e  in  concorrenza 
con  Paolo  Veronese  e  con  Orazio  Vecchio 
aveva  eseguito  due  delle  (piatirò  tele,  che 
ancora  rimanevano  per  completare  il  gran- 
dioso cicln  pittorico  della  Sala  del  Maggior 
Consiglio.  Inolile  per  lo  stesso  Doge  Gero- 
lamo Priuli,  oltre  al  mio  ritratto,  il  Tinto- 
retto  prepara  il  bel  soffitto  del  Salotto  qua- 
drato  in    Palazzo    Ducale   in   cui    ritrae,   nel 


comparto  di  mezzo,  insieme  a  figure  alle- 
goriche la  figura  dello  stesso  Priuli  nei  suoi 
abiti  dogali.  Non  può  quindi  sorprenderci 
che  anche  per  il  nuovo  Doge,  per  il  nostro 
Pietro  Loredan  eletto  nel  1567,  fosse  stato 
confermato  l'incarico  di  farne  il  ritratto  allo 
stesso  Jacopo  Tintoretto. 

Sehhene  manchi  la  prova  documentaria, 
cioè  lordine  di  pagamento  dei  venticinque 
ducati  fissati  per  l'esecuzione  di  ciascuno  dei 
varii  ritratti,  documento  ritrovato  per  i 
Dogi  precedenti  l6'.  tuttavia  esistono  testi- 
monianze storiche  di  scrittori  contempora- 
nei che  vengono  a  confermare  ciò  che  l'esa- 
me stilistico  dell'opera  tende,  sia  pur  duhi- 
tosamente  dapprima,  come  già  notai,  a  sug- 
gerire: esser  cioè  Jacopo  Tintoretto  autore 
del  ritratto  in  esame. 

Francesco  Sansovino  infatti,  nella  Mia 
(i  \  enetia  >>  ricordando  le  pitture  che  orna- 
vano prima  dell'incendio  del  1577  la  Sala 
dello  Scrutinio,  o  della  Libreria  come  anche 
veniva  chiamata,  accennando  come  la  parete 
del  (i  Tribunale  »,  cioè  quella  del  seggio  du- 
cale, fosse  tutta  ricoperta  dalla  vasta  tela  del 
«  Giudizio  Universale  >>  di  Jacopo  Tinto- 
retto,  opera  egli  soggiunge,  di  «  molta  forza 
et  disegno  »,  nota  come  si  vedessero  sopra  i 
questa,  dello  stesso  Tintoretto  i  «  Ritratti 
dei  Principi  Loredano  e  Mocenigo  >>''':  ciò 
che  anzi,  fa  supporre  al  Thode  l8'  che  que- 
st'opera poderosa  fosse  stata  commessa  al 
Tintoretto  dal  principe  Loredan.  morto  dopo 
neppur  tre  anni  di  dogado  nel  1570.  e  fo>se 
slata  compiuta  sotto  il  principato  del  suo 
successore  Ahise  I  Mocenigo.  nel  cui  ulti- 
mo anno  di  governo,  nel  1577.  ebbe  malau- 
guratamente a  svilupparsi  quel  terribile  in- 
cendio più  volle  ricordalo,  che  questa  tela 
linloielliana  distrusse  insieme  a  tutta  la  se- 
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rie  dei  ritratti  dogali  ricordati  e  a  tutto  il 
vasto  ciclo  pittorico  delle  due  Sale  del  Mag- 
rini Consiglio  e  dello  Scrutinio.  Sebbene 
però  io  creda  che  l'ubicazione  dei  ritratti 
dei  due  Dogi  sopra  al  celebre  dipinto,  possa 
credersi  casuale,  venendo  a  corrispondere 
al  posto  che  ad  entrambi  i  Dogi,  toccava 
nella  nuova  serie  di  Ritratti  iniziata  nella 
Sala  dello  Scrutinio  da  Orazio  Vecellio.  col 
ritratto  del  Doge  Lorenzo  Priuli.  dopo  che 
col  precedente  ritratto  tizianesco  di  France- 
sco \  enier  erasi  compiuta  la  serie  dei  primi 
ottantanove  ritratti  di  Dogi,  collocali  nella 
Sala  del  Maggior  Consiglio:  ciò  che  è  pos- 
sibile infatti  anche  oggi  notare,  essendosi 
conservato  lo  stesso  ordine  e  la  stessa  dispo- 
sizione nel  rifare  di  maniera,  dopo  la  di- 
struzione del  1377.  il  ciclo  dei  Ritratti  du- 
cali, incarico  aflidato  al  Tintoretto.  ma  a  cui 
sicuramente  attesero   discepoli   ed   artisti. 

Per  di  più.  oltre  al  Sansovino.  il  Ridolfi, 
nella  <(  \  ita  del  Tintoretto  »,  ricordando  la 
(piantila  enorme  di  ritratti  che  il  pittore  eb- 
be ad  eseguire  «  ad  illustri  personaggi  vene- 
ziani e  forestieri,  accenna  in  particolar 
modo  ai  ritratti  dei  «  Dogi  lutti  di  \  ene- 
zia....  le  effigie  dei  quali  si  conservano  anco 
nelle  case  delle  loro  famiglie  e  quello  del 
Doge  Pietro  Lorcilan  è  presso  il  signor  Ciò. 
Francesco  Loredano,  riverito  letterato  al- 
trove descritto  ''"  ».  Non  è  improbabile,  io 
penso,  che  il  ritratto  in  questione,  nono- 
stante l<  affermazioni  dell'antiquario  pari- 
gino, cìic  asseriva  provenire  il  ritratto  d.i 
Palazzo  Ducale,  possa  esser  proprio  quello 
clic  il  Ridolfi  ricorda  in  modo  cosi  esplicito 
in  casa  degli  eredi  1  niellali.  Né  i  caratteri 
stilistici  rilevati  nell'esame  della  riproduzio- 
ne fotografica,  possono  rappresentare  una 
insormontabile   difficoltà    ad    accettare    L'at- 


tribuzione del  ritratto  al  Tintoretto.  Con- 
vien  infatti  ricordare  come  un  gruppo  di  au- 
tentiche opere  tintorettiane.  pressa  poco  di 
quel  torno  di  tempo,  tra  il  1560  e  d  1570, 
manifestano  forme  e  tendenze  stilistiche 
assai  vicine  a  quelle  notate  nel  Ritratto 
Loredan.  Rasiera  porre  a  confronto  a  que- 
sto ritratto  quello  citalo  del  Doge  Gerolamo 
Priuli  nel  comparto  centrale  del  soffitto  [pa- 
gina 317)  del  Salotto  quadrato  in  Palazzo 
Ducale:  o  il  Ritratto  del  più  vecchio  dei  tre 
Avogadori  nella  grande  tela  votiva  della 
Risurrezione  di  Cristo,  posta  negli  uffici  del- 
l' Avogaria:  o  quello  infine  di  Senatore  vene- 
ziano, conservato  al  Prado  a  Madrid  l11"  per 
rilevare  e  concludere  che  in  alcuni  periodi, 
e  specie  quando  si  trattava  di  eseguire  ri- 
tratti, il  Tintoretto  non  trascurasse  di  rag- 
giungere una  maggiore  accuratezza  ili  for- 
ma ed  una  sorprendente  precisione  «li  detta- 
glio. Il  Tintoretto  non  ignorava  come  il 
pubblico,  e  sopratutto  avversari  ed  invidio 
si.  lo  accusassero  di  «  non  saper  finire  i  suoi 
quadri  ».  di  lavorare  troppo  di  furia,  di  non 
aver  diligenza:  e  non  può  sorprendere  che 
questa  «  maggior  diligenza  »  che  da  lui  si 
richiedeva,  egli  cercasse  di  ottenerla  nelle- 
seguire  un  ritratto,  in  un  opera  cioè  in  cui 
acquetato  I  impeto  creativo  del  suo  «ter- 
ribile cervello^,  ogni  sua  capacità  artisti- 
ca doveva  necessariamente  esser  rivolta  a 
conseguire  la  massima  somiglianza,  la  più 
stretta  rispondenza  col  modello  vivente.  Si 
sa  bene  che  il  pubblico  di  tutti  i  tempi,  quan- 
do è  chiamato  a  giudicare  un  ritratto,  è  na- 
turalmente sempre  portato  a  ricercare  in- 
nanzi lutto  la  H  vera  somiglianza  i)  nei  par- 
ticolari fisionomici  del  personaggio  raffi- 
gurato. K  tanto  più.  come  in  questo  caso, 
il  Tintoretto  doveva  preoccuparsi  del  giudi- 
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zio  iltl  pubblico,  data  l'importanza  del  per- 
sonaggio  ritratto,  e  il  confronto  a  cui  1  opera 
sua  doveva  necessariamente  sottostare  con 
i  precedenti  ritratti  di  Tiziano.  E  nobil- 
mente augusto  nell'atto  e  nell'espressione, 
quale  il  personaggio  richiedeva,  degno  vera- 
mente «lei  modelli  tizianeschi,  riuscì  il  ri- 
tratto del  Tintoretto:  il  (piale  seppe  dar 
sita  ed  anima  alle  qualità  formali  e  stili- 
stiche  di  cui  è  tanto  ricca  cpiesl  opera,  con 
una  sicura  interpretazione  del  tipo,  con  la 
profonda  caratterizzazione  della  personalità 
di  questo  vecchio  patrizio  veneziano  di  raz- 
za, d'animo  saldo  e  di  aspetto  ancor  \  igo- 
roso  nonostante  la  larda  età  dei  suoi  ottan- 
taniii  compiuti.  Basterebbe  porre  a  con- 
fronto il  ritratto  del  Doge  Loredan  con  la 
figura  dello  stesso  doge,  quale  appare  nella 
sua  tela  votiva,  già  ricordata,  posta  nella 
Sala  del  Senato,  perchè  abbia  a  risaltare  evi- 
dente la  nobile,  se\era  bellezza  dell'opera 
presa  in  esame. 

Assegnano  le  antiche  guide  ad  Jacopo  Tin- 
toretto.   quella    tela    di    Palazzo    Ducale,    in- 


sieme al  ciclo  degli  altri  dipinti  della  Sala 
del  Collegio  e  del  Senato,  eseguiti  questi 
ultimi  circa  il  1">84.  dieci  anni  dopo  l'incen- 
dio del  1574:  ma  la  critica  moderna  a  co- 
minciar dal  Tbode.  ha  riconosciuto  in  essi 
una  larga  collaborazione  di  scolari  seguaci. 
E  il  confronto  fra  i  due  ritraiti  Loredan. 
pur  a  traverso  la  riproduzione  mostra  la 
profonda  differenza  di  segno,  di  tocco,  di 
interpretazione,  che  passa  fra  il  modello 
tinlorettiano  originario,  e  la  replica  più  tar- 
da e  di   bottega. 

Orto  l'attività  del  Tintoretto  è  cosi  vasta 
e  cosi  ricca  di  opere  a  noi  pervenute,  che 
il  nuovo  dipinto  non  reca  clementi  nuovi 
alla  conoscenza  dell'arte  del  maestro.  Tut- 
tavia il  ritrovamento  di  un'opera  che  tutto 
porta  a  credere  sicuramente  sua,  sia  pure 
fuori  dalla  linea  più  personale  della  sua 
arie,  non  è  certamente  privo  di  interesse. 
Solo  rammarico,  clic  la  bella  tela  sia  oggi 
in   iena   lontana,   non    più    nella   sua    patria. 

GII  LIO     LORENZETTI. 


il'  Di  questa  incisione  esistono  nella  Raccolta  di  hi' 
unioni  del  Civico  Museo  Correr  ili  I  enezia  tCollez. 
Gherro;  voi.  i  .  p.  II.  n.  1575-1576)  due  esemplari;  am- 
bedue, nella  cartella  che  racchiude  lo  stemma  Loredan, 
recano  il  nome  dell'autore  NICOLO"  NELLI,  e  sotto,  hi 
data  l'iiiK.  Mentre  la  composizione  decorativa,  che  in- 
cornicia il  ritratto,  è  eguale  in  entrambi  le  incisioni, 
il  ritratto  presenta  notevoli  differenze  che  fanno  apparir 
memi  vecchio  il  Loredan  dell'incisione  non  riprodotta, 
in  contrasto  ili  quella  qui  pubblicata  che  lo  presenta 
assai  piò  somigliante  per  caratteri  fisionomici,  espres- 
sione  ed   eia  ai   rilnitti  dipinti. 

'2>  lutti'  Ir  Cose  \olabili  e  belle  che  ••mio  in  I  enetia... 
ili  M.  ANSELMO  (.1  1SCONL   In   Venetia,  MDLVI,  e  6. 

[3l  Mire  repliche,  alcune  =olo  più  Iarde  restituzioni  ili 
ritratti  dogali,  esistevano  anche  negli  uffici  ilei  Procu- 
ratori ili  San  Marco,  Si  -.i  ini. mi  die  un  gruppo  ili  >i- 
tratti  ili  quattro  antichi  dogi,  Leonardo  Loredan,  Ani. 
(.rumini.  Andrea  Gl'itti  e  Pietro  Landò,  fu  ordinato  nel 
l'i?.!  .ni  Jacopo  Tintoretto,  per  ornare  appunto  la  sede  di 
questi  magistrati.  iCfr.  DET1.E\  FREIHERR  VON 
Il  UHI. \.  Beitrage  zur  Tintoretlojorsr.hung  in  ■■  Jalir- 
liuch  iler  Konig.  Preuszischen  Kunslsamm  ■>.  Berlin.  • 
1911,  voi.  XXXII,  pag.   19). 

ili  L'ordine  ili  pagamento  per  tale  riiraiio.  pubblicato 

ila    G.     lì.     I. OH  ENZI.     Monumenti    per    sei  lite    tlllil    storia 


ilei  rubizzo  Duriile,  Venezia,  1868,  pag.  306,  doc.  (ili. 
reca  veramente  il  nome  ili  «  MAISTRO  HIRONIMO  TI - 
CI AN  D1PENTOK  »,  ila  considerarsi  però  come  evidente 
errore  per  Orazio  iti  I  izinno.  che  tale  fu  il  nome  ilei  fi  - 
glio   pittore   ilei    sommo   maestro. 

(5)  CARLO  R1DOLFI.  nelle  Mie  Maraviglie  dell'urte 
oenro  le  I  ite  degli  illustri  Pittori  I  eneti  e  dello  Stillo. 
In  Venetia,  MDCXLVIII  »  ricorda  nelle  «  Vite  'li  Jacopo 
e  ili  Domenici)  Tintoretto  »  i  ritratti  dei  \arii  Dogi,  da 
loro   eseguiti. 

iftì  Cfr.  G.  B.  LORENZI,  op.  rit.;  pag.  176.  doc.  377; 
pag.  282,  doc.  602;  pag.  288,  doc.  617-618;  pag.  30ó,  doc. 
654;   pag.  'W~.  doc.  656. 

(71  FRANCESCO  SANSOVINO,  Venetia  città  uobilis 
siimi   n   singolare.    In    Venetia.    MDLXXXI.   r.    IJI   I. 

18!  II.  THODE.  Tintoretto  ■  Kritische  Studien  iiber 
des  Weisrers  W'erke  in  Repertorium  fiir  Kunstwissen- 
schafl  »,   1901,   voi.   XXIV,   pag.   21. 

19)  C.  RIDOLFI,  op.  ni..  .-. li/,  mio  lla.l.lii.  Berlino 
1914-1924;  voi.  II.  pag.  70.  Mire  volte  il  Hiilolli  ha  oc- 
casione ili  ricordare  pitture  conservate  in  rasa  ili  questo 
i  celebratissimo  letterato  »,  «  il  più  nobile  fregio  delle 
Muse  »,    ciiine    egli    lo    chiama.  i  Cfr.    op.    cit.;    voi.    I, 

pag.   294   e   voi.    II.   pag.    105). 

i  Uh    V.   riprodotto    in    IÌERCKEN    e    MAYER,    ./ 
Tintoretto.  Monaco,   ['ili.  voi.   11,  ia\.   17">. 
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IL    PITTORE  ALBERT    MARQUET. 


Nell'opera  di  Gustav  Moreau  l'orpello 
s  accompagna  spesso  alla  pittura  di  qualità 
superiore;  l'arte  sapiente  e  la  materia  squi- 
sita, la  ricerca  dell'effetto  e  dell'originalità 
lo  avvicinano  agli  ultimi  romantici;  la  sua 
pittura  ci  distrae  dalla  sincerità  della  prima 
impressione,  dalla  spontaneità  coloristica; 
ogni  sua  opera  è  il  prodotto  di  una  lunga 
elaborazione,  di  una  composizione  accortis- 
sima di  toni  rari  e  di  sensazioni  originali.  In 


tal  modo  le  trovate  più  stupende  s'accom- 
pagnano nell'opera  sua  insieme  con  gli  er- 
rori piìi  strani.  Ad  analizzare  un  ingegno 
così  complesso  e  sottile,  cosi  lontano  dalla 
chiarezza  latina,  si  ha  l'impressione  che  il 
suo  influsso  dovesse  essere  nocivo  a  chi  lo 
subiva. 

Al  contrario,  egli  è  riuscito  un  maestro 
ammirabile,  che  ha  esercitato  l'azione  più 
salutare  e  t'elice  su  numerosi  pittori  del  suo 
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tempo  e,  fra  gli  altri,  su  Henri  Matisse  ed 
Albert  Mai-quel,  i  quali  hanno  serbato  vivo 
il  ricordo  della  Mia  parola  accesa,  del  suo 
intelligente  eclettismo  e  dei  suoi  generosi 
cousigli.  Fu  davvero  un  tempo  curioso 
qftHIo  in  cui  maturò  sotto  la  guida  di  un 
tale  maestro  l'ingegno  di  tanti  giovani  pit- 
tori, elle  formarono  più  tardi  il  nucleo  drgli 
«Independants»  e  del  «Salon  d  Antonine  >. 
Albert  Marquet  ricorda  volontieri  questi 
suoi  principi  e  come,  (piando  frequentava 
lo  studio  di  Gustave  Moreau,  fosse  consi- 
derato dai  suoi  stessi  compagni  un  esaltato 


e  peggio.  Quest'uomo  mite  e  modesto,  il 
cui  carattere  è  certo  tra  i  più  simpatici  che 
si  possano  trovare  fra  gli  artisti,  perseguiva 
con  un'incrollabile  e  ostinata  pazienza  le 
ricerche  attraverso  le  quali  ci  appare  oggi 
uno  dei  creatori  più  originali  della  gene- 
razione presente. 

È  difficile  collocare  Mberl  Marquel  in 
una  scuola  ben  definita.  I.a  sua  più  spiccala 
originalità  consiste  appunto  nel  non  potere 
esser  classificato.  I  n  Othon  Friesz,  un  Du- 
iioyer  de  Segonzac  hanno  origini  ben  definite 
e  difficilmente  si   spiegherebbero   senza   Cé- 
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zanne.  Ma  di  Matisse  e  di  Marqiiel  si  può 
dire  come  di  Bonnard  o  di  \  nillard,  ohe 
••--i  sono  molto  meno  volontari  che  sensi- 
tivi :  e  che  tutto  il  loro  fascino  proviene  dalla 
chiarezza  della  loro  visione,  e  dall  incanto 
delle  loro  impressioni  coloristiche. 

E  innegabile  che  nello  sviluppo  dell'arte 
moderna  francese  un  gran  posto  appartiene 
ai  costruttori  di  sistemi.  Essi  sono  indotti 
a  lasciarsi  guidare  più  dal  cervello  che  dalla 
sensibilità,  e  la  voluta  saldezza  di  certe  co- 
struzioni diventa  allora  talmente  palese  che 
arriva  a  sperdere  l'impressione  diretta  e 
spontanea.  Si  nota  in  certe  tendenze  della 
pittura  moderna  un  che  di  aspro  e  talvolta 
anche  di  brutale,  forse  non  privo  di  sostanza, 
ma  che  a  prima  vista  urta. 

In  Marquet  il  sistema  è  ridotto  al  mini- 
mo. Egli  è  anzitutto  pittore.  Non  lo  vedrete 
mai  diffondersi  in  teorie  innumerevoli  circa 
l'essenza  della  pittura  o  dell'arte  secondo 
la  moda  più  recente.  E'  un  intuitivo, 
uno  spontaneo,  dotato  di  uno  spirito  vivo 
e  tagliente,  di  un  senso  acuto  e  istintivo 
della  composizione.  Non  si  può  immaginare 
una  pittura  di  Marquet  diversa  da  quello 
che  è;  ogni  cosa  vi  è  al  suo  posto,  tutte 
le  masse  vi  sono  equilibrate  in  modo  mira- 
bile, tutti  i  toni  vi  sono  di  una  giustezza 
perfetta.  Pochi  pittori  ebhero.  più  di  Mar- 
quet. il  senso  dei  \alori.  Guardate  un  qual- 
siasi  suo  paesaggio  marinaro  o  cittadino, 
e  ne  avrete  una  pura  gioia  degli  occhi 
tanto  i  colori  si  differenziano  con  finezza 
e  con  esattezza  secondo  il  loro  allontanarsi 
dal  primo  piano  del  quadro:  e  questo  è  un 
dono  della  natura.  11  gioco  dei  valori  non 
s'impara  con  la  stessa  facilità  di  certi  altri 
elementi  della  tecnica  pittorica,  e  vi  sono 
artisti   che   non   ne    avranno    mai    nemmeno 


1  idea.  Il  loro  occhio,  è.  per  cosi  dire,  ri- 
belle; e  sarà  magari  loro  possibile  essere 
magnifici  coloristi,  ma  senza  possedere  il 
senso  di  quella  cosa  delicata  e  quasi  aerea 
e  impalpabile  che  si  chiama  <<  valore  ».  I/oc- 
chio di  Albert  Marquet  è  fatto  più  che  altro 
per  questa  analisi  condotta  a  fondo  ed  im- 
peccabile; e  ciò  spiega  il  fascino  dei  suoi 
grigi,  così  diversi  secondo  la  lontananza  e 
la  luminosità,  quella  straordinaria  gamma 
di  grigi  pieni  di  luce  o  di  ombre  che.  ado- 
perata con  tanta  maestria,  ha  fatto  di  lui  il 
poeta  di  Parigi  e  dell'Ile  de  France.  Ma 
egli  seppe  anche  rendere  il  carattere  di  ogni 
altro  spettacolo  naturale.  Quanti  angoli  d'I- 
talia, di  Germania,  di  Olanda  non  ha  egli 
dipinti  con  leggerezza  e  fervore?  E  questa 
facilità  ch'egli  possiede  di  vedere  per  piani 
e  masse  colorate,  fa  di  lui  uno  dei  migliori 
interpreti  del  paesaggio  che  esistano,  e  so- 
pratutto  dei  paesaggi  arrichiti  da  un'imma- 
gine d'acqua,  sia  di  riviera  o  di  mare.  In 
realtà  l'acqua  non  ha  mai  avuto  un'anali- 
sta più  sottile,  e  in  questo  egli  non  si  stacca 
interamente  dagli  impressionisti.  Un  po' 
della  loro  tradizione  vive  ancora  in  lui.  e 
del  resto  vedremo  come  egli  si  sia  tonnato 
proprio  alla  loro  scuola. 

In  un  paesaggio  Marquet  vede  le  linee 
essenziali,  quelle  che  ne  segnano  la  or- 
ganica struttura,  che  gli  danno  carattere, 
e  per  meglio  mettere  ciò  in  valore  egli  tra- 
scura volontariamente  ogni  particolare  ozio- 
so. Delacroix  aveva  insistilo  sulla  necessità 
di  sacrificare  in  un  quadro  gli  elementi  inu- 
tili: ((La  prima  idea  (egli  dice)  lo  schizzo 
che  si  può  considerare  l'uovo  o  l'embrione 
dell'idea,  è  di  solito  lontano  dall'essere  com- 
pleto: esso  contiene  tutto,  se  si  vuole,  ma 
bisogna   riuscire  a   trar   fuori   questo   tutto. 
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che  ti i tu  è  altro  che  l'assieme  delle  parti, 
(.io  che  appunto  fa  di  questo  schizzo  1  e- 
spressione  per  eccellenza  dell  idea,  non 
è  la  soppressione  dei  particolari,  ma  la  loro 
completa  dipendenza  dalle  grandi  linee  che 
debbono  dominare  su  tutto.  La  più  grande 
difficoltà  consiste  dunque  nel  ritornare,  nel 
quadro,  a  questa  eliminazione  dei  partico- 
lari che  pur  formano  la  composizione,  la 
trama  stessa  del  dipinto...  Non  so  se  sbaglio, 
ma  credo  che  i   più   grandi   artisti   abbiano 


dovuto    molto    lottare     contro     questa    diffi- 
coltà,  la  più  grave  di  tutte  »  '   . 

Ora  è  proprio  questa  difficoltà  sulla  quale 
Delacroix  insiste  tanto,  che  si  può  dire  quasi 
ignorata  da  un  artista  come  Marquet,  tanto 
ejili  va  d'istinto  alle  linee  essenziali,  a 
quelle  da  cui  un'occhio  esercitato  non  si 
stacca  più.  Egli  vede  per  masse  colorale:  e 
cosi  imprime  a  tutti  i  suoi  paesaggi  uno 
stile  tanto  personale.  E  se  molti  artici  con- 
temporanei   deliberatamente    rifuggono    dal 
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particolare  aneddotico  e  noioso,  ciò  si  deve 
in  gran  parte  al  suo  esempio. 

Non  bisogna  credere  che  Marquet  sia 
giunto  a  ima  tale  ammirevole  semplifica- 
zione delle  forine  senza  una  lunga  discipli- 
na e  una  lunga  elaborazione  tecnica.  Quelli 
che  sono  tentali  d'  imitare  le  sue  pitture, 
spesso  non  arrivano  che  a  fare  un'opera 
vuota  e  vana,  se  non  hanno  la  si. a  pre- 
parazione solida  e  forte.  Onci  che  è  ve- 
ro  per   gli   artisti   del    Quattrocento    e   del 


Cinquecento,  è  vero  altrettanto  per  quelli  di 

oggi;  larte  non  è  solo  spontaneità  d'espres- 
sione, ma  anche  mestiere  e  mestiere  che  si 
impara  con  pazienza.  Troppi  pittori  dimen- 
ticano oggi  questa  regola  fondamentale  e 
cadono  nel  semplice  dilettantismo  a  forza  di 
cercare  il   tocco  originale  e  rapido. 

L'esempio  di  Albert  Marquet  è  un  ottimo 
insegnamento.  Kgli  si  è  abbeverato  alle  più 
pure  sorgenti  del  genio  francese  e  ha  co- 
scienziosamente   copiato    Poussin;  la  copia 
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del  Baccanali'  del  Louvre  che  si  trova  nel 
Museo  (ledi  Andelys  è  opera  sua.  Egli  ha 
copiato  anclir  Tiziano.  Tutto  il  tempo  che 
frequentò  lo  studio  di  Gustave  More  hi.  egli 
andava  anche  ogni  giorno  al  Louvre,  alla 
scuola  dei  genii  più  grandi  e  |iin  limpidi. 
Do [>o  aver  in  tal  modo  respirato  una  im- 
itile atmosfera,  si  mise  di  fronte  alla  na- 
tura. I  -noi  primi  paesaggi  furono  della 
Gironda.  di  Normandia,  della  Charente,  alla 
ci  Societé  Saturnale  >>  nel  1899,  e  poi  agli 
(i  [ndépendants  u  nel  [901.  Era  naturale  che 
lo    spirito    novatore   di    Marquet    preferisse 


questi  due  «  salons  ».  Quando  -i  -iris era  la 
storia  della  pittura  dal  L890  al  1914,  ci  -i 
meraviglierà  dtd  posto  che  occupò  special- 
mente il  e  Salmi  de  [ndépendants  >>.  dove 
esposero  quasi  tutti  i  postimpressionisti  *. 
quelli  elie  s'ispiravano  a  Cézanne;  la  u  So- 
ciété  Vitionale  des  Beau*  Vrts  d,  ebbe  an- 
che essa  il  suo  momento  di  celebrità  dopo 
la  scissione  clamorosa  dal  n  Saloli  des  \r- 
listes  Francais  ■>:  e  il  suo  compito  fu  allora 
analogo  a  ([nello  clic  hanno  oggi  il  "  Salmi 
(I  Intonine  •<  e  il  u  Salmi  des  Tuileries  ». 
Le  prime  opere  di  Marquet  risentono  e\  i- 
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deutemente  dell'influenza  impressionista,  e 
ciò  non  è  inutile  a  constatare,  perchè,  pur 
non  avendo  mai  adottata  la  tecnica  di  un 
Monet,  di  un  Senrat,  di  un  Signac,  gli  è 
tuttavia  rimasto  un  che  del  pensiero  che 
guidò  gli  impressionisti  nelle  loro  opere. 
Chi  sera  principalmente  preoccupalo  degli 
effetti  di  luce,  non  poteva  lasciare  indiffe- 
rente un  artista  come  il  Marquet.  dolalo  di 
una  visione  così  acuta  e  sicura.  Nella  sua 
pittura    che   s'ispira   alle   ricerche   eczannia- 


ne,  ma  che  nonostante  le  visibili  influenze 
resta  personalissima,  spesso  affiora  un  ri- 
cordo assai  netto  di  alcune  ammirazioni 
giovanili,  e  non  e  è  duhhio  che  Marquet 
abbia  amato  Monet.  Renoir,  Pissarro.  !" 
questo  miscuglio  «li  impressionismo  <  «li  « ■«'•- 
zannismo.  che  doveva  poi  svolgersi  in  una 
tecnica  morbida  e  delicata.  è  la  seconda 
tappa    nella    formazione    «Iella    sua    arte. 

Io     ricordi»     sempre     le     prime     pitture 
di  Marquet,  che  vidi  al  («  Saloli  «!'  \utonine  i) 
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del  1904.  Rappresentavano  i  Lungo  Senna 
t  vedute  ili  Notre-Dame,  e  lasciavano  una 
impressione  straordinaria  tli  schiettezza,  (1 
semplicità  e  di  finezza.  E  da  allora  ho  seni 
pre  ritrovato  dinanzi  alla  sua  opera  la  me 
desima  sensazione  di  chiarezza  e  di  varietà 
Edi  ha  studiato  le  prospettive  lontane  dell; 
Senna  dominate  dal  suo  studio  del  Quai 
Saint  -Michel,  in  quasi  tutte  le  ore  del  giorno 
(ciò  che  è  ancora  una  pratica  impressioni- 
stica); ed  è  rimasto  inimitabile  nel  tradurre 
le  sfumature  di  «iritiio  dell  atmosfera  che  av- 
volge  le  case  di  questi  «  quais  »,  le  velature 
e  le  limine  delle  mattine  d  inverno,  i  giochi 


di  luce  nelle  mattine  di  primavera.  Se  dun- 
que egli  è  stato  il  solo  a  poterli  definire  con 
tanta  giustezza,  vuol  dire  che  niente  della 
loro  sottigliezza  ini ì  sfuggiva.  E  noto  con  che 
sveltezza  e  precisione  egli  lavora.  1  suoi  im- 
pasti preparati  sulla  tavolozza  li  mette  sulla 
tela  con  una  pennellata  rapida  e  definitiva. 
Non  ci  sono  titubanze  nel  suo  mestiere.  Egli 
è  franco  e  pronto;  ed  è  davvero  una  cosa 
mirabile  questa  certezza  «li  visione  che 
evita  tanti  errori  a  chi  la  possiede. 

Marquet  è  dunque  il  pittore  dei  o  Lun- 
go )i  Senna,  il  pittore  delle  vedute  che  chiu- 
dono  Notre-Dame.   i   Grands  Augustins,    In 
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Chàtelet;  è  il  pittore  della  bruma,  dell'at- 
mosfera impalpabile,  die  sempre  torna 
con  gioia  a  queste  sue  impressioni  di  Pari- 
gi, le  prime,  le  più  spontanee  e  le  più  forti, 
e  traverso  le  quali  egli  ba  espresso  il  me- 
glio di  sé.  Egli  ba  anche  saputo  rendere 
con  molta  finezza  altri  aspetti  della  città, 
e  la  sua  «  Piazza  della  Trinità  >>  è  piena 
di  una  luce  delicata  e  di  un  senso  pro- 
spettico affascinante,  (pianto  le  migliori  ve- 
dute  urbane  di  Pissarro. 

Ma  Marquet  si  dette  presto  a  viaggiare. 
Dapprima  fu  attratto  dai  paesaggi  francesi: 
la  Normandia,  la  Gironda,  la  Charente,  e  >i 
può  dire  che  d'istinto  egli  si  dirigeva  verso 
una    natura    animata    dalle    acque.    I    fiumi 


dell'Ile  de  France.  e  quelli  della  Norman- 
dia diventano  il  principale  elemento  dei 
suoi  quadri.  L'impressione  di  mobilità  die 
essi  ci  danno  a  Poissyb.  a  Herblay.  sono 
la  vita  stessa  dell'opera  ;  i  toni  dell'acqua 
e  del  cielo  formano  una  scala  infinitamente 
delicata  che  comunica  ali  insieme  del  pae- 
saggio  mia   leggerezza   trasparente. 

Dopo,  il  mare  lo  attrasse. 

Nel  1913  egli  soggiornò  sul  Mediterra- 
neo provenzale  a  Saint  Tropez,  piccolo  porto 
nascosto  in  una  insenatura  dove  L'acqua  è 
meravigliosamente  beila  e  di  dove  la  vista 
si  stende  lontana  sull'orizzonte  che  ricor- 
da, per  la  purezza  delle  sue  linee,  certi 
orizzonti    della    Toscana.    Molti    sono    i    pit- 
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tori  ti  oggi  che  hanno  abitato  a  Saint 
Tropez  ed  espresso  la  bellezza  di  questo 
paesaggio.  Si  potrebbe  fare  uno  studio  inte- 
ressante intorno  alle  interpretazioni  che  di 
esso  ci  sono  state  lasciate;  sarebbe  come  un 
riassunto  dell'evoluzione  pittorica  d  oggi,  da 
Piatisse  e  Marquet  fino  a   Edmond  (.cria. 

Dopo  il  soggiorno  in  Provenza,  nel  1906 
egli  dipinge  all'Havre.  Più  tardi,  nell'in- 
verno del  1909.  è  ad  Amburgo  e  nell'estate 
seguente  a  Napoli.  Nel  1911  fa  il  suo  primo 


viaggio  africano  al  Marocco,  a  Tangeri ;  nel 
191  1  va  nei  porti  d'Olanda.  Il  mare,  che 
non  ebbe  mai  un  interprete  più  raffinalo,  lo 
attrae  senza  riposo.  La  serie  di  vedute  d  \m- 
burgo  è  una  delle  pù  belle  eli  egli  abbia  ese- 
guite; e  in  uno  stile  dei  più  sobrii  egii  ha  di- 
segnato l'architettura  maestosa  e  compatta  di 
questo  porto  immerso  nella  sua  atmosfera 
pesante. 

Napoli    lo   ha    incantato.    Ma   non   cercate 
nella  traduzione  elicgli  ha  dato  dello  spet- 
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tacolo  del  golfo,  nessuno  degli  elementi 
pittoreschi  che  sembrano  inseparabili  da 
quello.  Marquet  non  ha  veduto  se  non  le 
lince  cbe  avvolgono  la  massa  del  Vesuvio, 
il  cielo,  l'acqua  e  le  barche  dei  pescatori. 
Tutto  ciò  è  di  una  semplicità  classica;  i  rap- 
porti da  tono  a  tono  sono  di  una  squisita 
poesia;  egli  ha  resa  nella  sua  purezza  l'es- 
senza della  natura  meridionale  prendendone 
gli  elementi  caratteristici,  abbandonando 
ogni   accessorio. 

Oliando  Marquet  dipinge  i  «  quais  >»  di 
Rouen,  i  porti  della  Roehelle.  di  Bordeaux, 
di  (lette  o  di  Collioure,  parla  sempre  la 
stessa  lingua  chiara  e  sobria.  Il  Porto  della 
Roehelle,  esposto  al  «  Salon  d  Automne  » 
del  1921  è  latto  di  niente  (pag.  323). 
In  lontananza  è  la  città:  e  sul  primo  piane» 
qualche  barca  ben  disegnata  appare  nella 
sua  forma  piena  eostruita  da  una  gamma 
ammirevole  di  grigi,  che  mescolati  ai  bian- 
chi e  ai  leggeri  azzurri  attribuiscono  al 
ciclo  e  all'acqua  toni  duna  trasparenza  e 
di  una  stupenda   limpidezza. 

Una  visione  così  rara  doveva  rinnovare 
le  nostre  più  comuni  immagini  affricane. 
Da  cinque  anni  Albert  Marquet  si  reca  rego- 
larmente ogni  anno  nell'Affrica  settentrio- 
nale, e  da  ogni  soggiorno  riporta  qualcuna 
•  Ielle  sue  opere  più  originali.  Durante  il 
corso  del  XIX  secolo  molti  pittori  hanno 
visto  l'Affrica  attraverso  una  letteratura 
strana  e  romantica,  la  quale  non  sognava 
clic  fantasie  coreografiche  di  cavalieri  arabi, 
luminosi  Lramonti,  abbigliamenti  sordidi  o 
multicolori,  e  per  molto  tempo  nessuno  volle 
vedere  il  paese  «piale  era  nella  sua  sempli- 
cità e  grandezza.  In  curioso  effetto  di  mi- 
raggio pareva  obbligasse  ogni  artista  a  of- 
frirci   uno    splendore   superficiale,   anziché 


impressioni  vere  e  sincere.  All'esposizione 
degli  Artisti  Orientalisti  che  ebbe  luogo  nel 
1923,  nella  Galleria  Georges  Petit,  a  Parigi, 
si  ritrovarono  ancora  gli  avanzi  di  questo 
romanticismo  d'ordinazione  vicino  alle  im- 
pressioni giovani  e  vive  di  bella  sincerità 
di  un  Maurice  Denis,  d'un  Camoin  o  di 
un  Launois.  Tra  questi  dipinti  due  o  tri- 
paesi  algerini  di  Marquet  colpivano  per  il 
loro  stile  e  per  la  giustezza  dei  loro  toni. 
Dopo  essere  stato  il  pittore  dei  ((  quais  »  pari- 
gini, di  Amburgo,  di  Napoli,  Marquet  è  di- 
ventato il  pittore  dei  «quais»  d'Algeri  e 
della  baia  meravigliosa  dominata  dalle  mon- 
tagne di  Kabilia. 

Durante  l'estate  1923  egli  scelse,  stabi- 
lendosi nel  villaggio  arabo  di  Sidi-bu-Sa- 
bid.  vicino  a  Tunisi,  uno  dei  pili  belli  oriz- 
zonti clic  esistano  sul  Mediterraneo.  Rifu- 
giato in  un  luogo  cbe  i  costruttori  moderni 
banno  rispettato  e  clic  ba  conservato  intatto 
il  suo  sapore  anacronistico,  egli  ba  saputo 
dare  a  questa  originalissima  natura  una  cal- 
ma e  una  serenità  clic  nessun  tono  violento 
turba  e  che  derivano  specialmente  dall'equi- 
librio (lei   colori   e  delle   forine. 

Talvolta  Albert  Marquet  abbandona  la 
costa  per  le  oasi  del  Sud.  ed  è  ancora  lui 
(lie  forse  ne  ba  reso  con  maggiore  evidenza 
l'atmosfera  schiacciante.  La  lontana  città 
dei  Mozabiti,  Glianlaia.  vissuta  lungamente 
in  una  solitudine  selvaggia,  fuori  ogni 
contatto  con  la  civiltà  moderna,  appare  nel 
quadro  della  collezione  Mele)  (1921)  come 
la  città  inviolata,  con  le  mura  e  gli  archi,  di 
cui  una  bella  patina  unifica  il  (-(dori*  con 
quello  dell'aria    {pag.  333). 

Questo  pittore  dell"  acqua  e  dell  aria. 
questo  sottile  evocatore  così  delle  rive  me- 
diterranee,   coinè    delle    nordiebe.    ba    qua- 
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lità  straordinarie  di  costruttore.  Si  fondono 
in  lui,  conio  abbiamo  già  detto,  la  tradizione 
impressionista  e  quella  di  Cézanne.  Quello 
stesso  artista  che  con  tanta  finezza  ha  po- 
tuto analizzare  ciò  che  di  più  inafferrabile 
è  nella  colorita  atmosfera  che  circola  in- 
torno a  noi.  ha  dipinto  dei  liei  midi  d  ima 
struttura  forte  e  talvolta  addirittura  poten- 
te, mentre  quando  ha  fatto  dei  ritratti,  li 
ha  composti  in  modo  squisito.  I  suoi 
muli  sono  incisivi  e  gagliardi  quanto  i  suoi 
disegni.  Quando  Charles-Louis  Philippe 
parlava  degli  appunti  gettati  da  Marquet  sul 
loglio  con  un  tocco  rapido  e  spontaneo,  im- 


pressioni còlte  da  lui  nei  quartini  suburba- 
ni, il  romanziere  era  appunto  colpito  dal  ve- 
derlo rendere  l'immagine  che  aveva  dinanzi 
agli  occhi,  con  una  «  giustizia  insolente  e 
severa  >>.  con  un  senso  della  verità  che  ^-a 
giungere  diritto  allo  scopo. 

Nelle  forme  nette  e  precise  dei  suoi  nudi 
non  c'è  nulla  che  richiami  quelli  di  Renoir 
0  di  Bonnard:  e  nella  loro  grande  -oli- 
dita  di  linee  e  di  materia,  certamente  essi 
contano  tra  i  più  belli  che  ci  abbia  data 
l'arte  moderna.  Egualmente  i  >uoi  disegni  si 
fanno  notare  per  la  sicurezza  di  un  contorno 
che  attinge  senso  e  forza  dalla  propria  sein- 
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plicità.  Charles-Louis  Philippe  ha  definito 
in  modo  felice  questa  acutezza  di  visione, 
che  sa  «  trovare  accenti  di  una  tale  verità 
da  poter  trascurare  le  cure  assidue,  di  solito 
necessarie,  perchè  nulla  manchi  ad  un  di- 
segno ».  «  Noi  gli  saremo  grati  ».  egli  ag- 
giunge. «  d'aver  di  un  subito  scoperto  ciò  che 
potremmo  chiamare  le  forze  della  vita  e  di 
averne  poi  indicali  i  punti  di  applicazio- 
ne ».  «  Kgli  possiede  »  conclude  lo  scrit- 
tore ti  un  senso  dell'equilibrio  e  del  va- 
lore delle  cose,  che  sa  preservarlo  dalle  in- 
felici arditezze  allontanandolo  da  ogni  er- 
rore  »  - . 

IN u Ila  è  più  vero  di  queste  parole,  poi- 
ché inai  il  senso  dell'equilibrio  abbandonò 
Marquet,  e  i  suoi  quadri  più  significativi 
hanno  qualchecosa  di  chiaro,  di  logico  e 
insomma  di  classico,  che  dà  loro  un  posto 
speciale   nell'evoluzione   dell'arte   moderna. 

Nessuno  al   pari  di   lui  sa  cogliere  il  ca- 


rattere fondamentale  di  un  paesaggio  e 
della  sua  luminosità;  per  la  purezza  della 
sua  visione  egli  fa  pensare  ad  alcuni  olan- 
desi oppure  a  Constable  o  a  Daubigny. 
La  sua  opera  è  una  scuola  di  probità,  di 
semplicità,  di  sobrietà  e  perciò  egli  ha  già 
1  aspetto  di  un  classico.  Così  quando  gli 
sarà  dato  al  Louvre,  dove  sono  i  suoi  mi- 
gliori maestri,  il  posto  che  merita,  farà  stu- 
pire l'importanza  che  il  suo  paesaggio  avrà 
avuto  nel  ventesimo  secolo,  e  si  vedrà  in  lui 
uno  dei  più  sinceri  pittori  di  un'epoca  in  cui 
la  sincerità  è  stata  spesso  una  vana  parola. 

JEAN    ALAZARD. 


(Il  Journal  d' Eugène  Dvlairuix,  Paris,  1893,  II. 
pag.    336-7. 

(2)  CHARLES-LOUIS-PHILIPPE:  Dix  dessins  d'Al- 
bert Marquet  (Grande  Kevin-.  2~>  octobre  1908).  Charles- 
Louis-Philippe  fu  un  intimo  amico  di  Àlberi  Marqu  t, 
che  fece  numerosi  disegni  per  illustrare  il  romanzo  di 
lui,  lUtbtt  de  Montpama&se. 


COMMENTI 


CASORATI  e  OPTI,  nella  mostra  internazionale  alla 
Kunsthaus  ili  /.urino,  hanno  avuto,  a  delia  degli  stessi 
giornali  svizzeri,  un  successo  schietto  e  unanime,  supe- 
riore, sembra,  a  quello  di  tutti  gli  altri  invitati  stra- 
nieri, anelie  ili  grande  ninne.  Matisse,  Picasso,  l'trillo, 
\  an  Dongcn,  ecc.  Perchè  nemmeno  un  comunicato  Ste- 
fani di  tlur  righe  ha  annunciato  la  mostra  ili  Zurigo  e 
il  buon  successo  italiano'.''  Qui  avrebbe  ragione  Bene- 
detto  Croie:    se   fossero   stali   ciclisti... 

Ma  Benedetto  Croce  afferma  che  «l'Italia  è  in  una 
condizione  di  miseria:  miseria  che  è  da  temere  che 
peggiorerà  quando  saranno  \  i.i  via  sparili  gli  uomini  che 

avevi imparato   a    lavorare    nel    campo    intellettuale   e 

artistico  negli  anni  a  noi  più  prossimi  ».  Per  la  lettera- 
lina,  lauto  ili  cultura  quanto  di  fantasia.  Croce  ha  ra- 
gione; e  più  ragione  avrebbe  se  insieme  ai  miseri  rasi 
nostri  considerasse  anche  quelli  di  Francia  e  di  Ger- 
mania, ihe  non  ei  sembrano  più  rosei.  Ha  ragione  an- 
elli- quando  depreca  ehi-  noi  slessi  si  lenti  di  là  dai 
confini  a  colpi  di  man  cassa  la  COSÌ  detta  valorizza- 
zione dei  libri  •-  del  pensiero  italiano.  I  huoni  libri  cam- 
minano da  Imo.  e  Benedetto  Croce  lo  sa  per  direna 
esperienza. 


Ma  per  le  opere  d'arte  dissentiamo.  Metterle  in  mostra 
non  è  aito  di  vanità,  ma  di  necessità.  Quadri  e  sculture 
si  giudicano  solo  se  si  vedono.  Non  se  ne  tirano  mille 
o  dieei  mila  copie  come  dei  libri.  Ve  ne  un  solo  esem- 
plare, e  eoli  le  tariffe  d'oggi  l'autore,  di  suo.  non  -i 
può  nemmeno  permettere  il  lusso  di  farlo  molto  viaggiare. 
INé  ancora  si  può  negare  che  il  Governo  desideri  di  far 
conoscere  l'arte  italiana.  Ma  nel  fatto  è  una  baraonda.  La 
buona  volontà  c'è,  ma  è  divisa  tra  gli  Ksteri  e  l'Istruzione. 
Nessuno  coordina,  per  lo  più  nessuno  sceglie,  o,  se  osa 
scegliere,  si  trova  contro  raccomandazioni  inaspettate  e 
polenti.  Peggio,  nessuno  pensa  al  gusto  e  alla  cultura 
della  nazione  cui  lineila  mostra  è  destinata.  A  Parigi  Ar- 
duino Colasanti  ha  dovuto,  arrivando  la  vigilia  dell'inau- 
gurazione, eaeeiar  fuori  rotta  che  nemmeno  la  misericor- 
diosa Monza  avrebbe  accettata.  Si  badi:  uno  o  due  vagoni 
di  roba,  e  non  porhi  oggetti  qua  o  là.  Invece  una  piccola 
e  privala  mostra  ordinala  a  Londra  dal  de  Benedetti,  ha 
avuto  applausi  da  ogni  parte;  e  ieri  a  Zurigo  Casorati  e 
Oppi  che  i  lettoli  di  Dedalo  conoscono  bene,  sono  stali 
ammirati  e  lodati  quanto  nessun  altro. 

Questa  baraonda  deve  finire.  Solo  il  Ministro  degli 
Esteri   può   farla    linire. 


Stab.    Arti    Grafiche    A.    Rizzoli    e   C. 
W, ,im,.      I  in   Brutti.    I" 


Direttore     liesponiubile  :     Lio     O  tetti. 
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IL  GRUPPO  EQUESTRE  FITTILE  DI  LOCRI  EPIZEFIRII. 


TI  tentativo  di  dare  figure  animali  è  nato 
contemporaneamente,   già  in  epoche  remo- 
tissime, a  quello  di  rendere  la  figura  umana. 
Le  mirabili  creazioni  del  quaternario  fran- 
cese e  spagnolo  sono  una  sorprendente  af- 
fermazione della  capacità  artistica  di  quelle 
remotissime  genti,   che   sapevano   dipingere 
(  grotte  di  Altamira).  disegnare  ed  incidere 
la  figura  umana,  ma  con  un  verismo  di  gran 
lunga   superiore  anche  gli  animali  con  cui 
vivevano   a   contatto   quotidiano,   dai   mani- 
niouth    terrifico,    all'impetuoso    bisonte,    al- 
l'utile renna,  fino  al  cavallo  addomesticato, 
ai  bovini  e  pur  anco  ai  pesci   l1'.    11  reali- 
smo, oserei   dire   perfetto,   dell'arte  quater- 
naria,   che    crolla    e    scompare    improvvisa- 
mente,  misteriosamente,   è   sempre   rimasto 
un  enigma  per  gli  studiosi  delle  origini  del- 
l'arte figurativa.    Il  profondo  cambiamento 
delle  condizioni  climatiche  fece  perire  non 
piccola   parte  della  fauna  del  tempo,  della 
quale   sopravvissero  l'uomo   e  le  specie  at- 
tuali viventi. 

L'arte  egiziana  e  quella  assiro-caldea  col- 
tivarono del  paro  lo  studio  della  figura  ani- 
male, raggiungendo  un  alto  grado  di  per- 
fezione. Le  frotte  di  asineli]  dei  ribevi  della 
tomba  di  Sakkarah.  di  quasi  cinquemila  an- 
ni addietro,  non  sono  meno  vere  di  quelle 
che  oggi  ingombrano  le  vie  del  Cairo;  altret- 
tanto dicasi  dei  bovini  dei  rilievi  funebri. 
Il  cavallo  invece,  che  appare  sui  rilievi  sto- 
rici glorificanti  le  imprese  belliche  dei  Fa- 
raoni, è  per  Io  più  mediocremente  disegna- 
to   (2),   per   quanto   pieno   di   impeto.     Intro- 


dotto dagli  Hyksos  venne  faticosamente  ed 
imperfettamente  interpretato,  laddove  nel- 
l'arte assiro-caldea  il  cavallo  da  guerra  e  da 
caccia  appare  sovente  riprodotto  con  una 
interpretazione  così  esatta  di  forme  e  di 
movimento,  che  veramente  impressiona.  I 
rilievi  assiri  sono  documenti  parlanti  della 
efficacia  con  cui  venne  trattata  dagli  artisti 
la  figura  animale:  soprattutto  il  leone  nel 
fremito  della  lotta,  e  nello  spasimo  delle  fe- 
rite, come  i  mastini  ringhiami  di  Assurha- 
nipal.  anelanti  di  lanciarsi  sulla  preda,  men- 
tre i  bovini  in  tali  arti,  destinate  sovratutto 
a  glorificare  la  caccia  e  la  guerra,  hanno 
una  parte  secondaria  '■*'. 

L'arte  minoica  e  micenea  non  ebbe,  co- 
me quelle  orientali,  una  vera  grande  scul- 
tura: la  quale  fu  limitata,  se  mai.  al  rilievo, 
all'intaglio  ed  alla  produzione  di  piccole 
imagini  a  tutto  tondo.  Essa  diede  tuttavia 
qualche  saggio  felice  di  animalismo:  la  por- 
ta dei  leoni  di  Micene  rimane  sempre  uno 
dei  più  solenni  monumenti  architettonici  non 
solo:  ma  l'immane  monolito  che  la  sormon- 
ta, colle  rudi  figure  araldiche  dei  leoni  ram- 
panti, ba  fatto  da  secoli  l'ammirazione  delle 
ingenue  generazioni  che  1  hanno  guardata 
sotto  il  fascino  misterioso  esercitato  da  quel- 
le fiere  colossali,  guardiane  dell'inviolabile 
recinto,  nelle  quali  però  l'occhio  scrutatore 
dello  studioso  riconosce  una  quantità  di  de- 
licenze,  sorpassate  e  soverchiate  dalia  fun- 
zione solenne  e  dalla  mole  imponente  del- 
l'opera. Povera  e  puerile  (pianto  mai  la 
figura   equina   delle   note   stelai   di    Micene: 
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essa  appare  assai  meglio  interpretata  nei  fa- 
mosi pugnali  di  Micene  a  tarsie  d'oro  e  d'ar- 
gento, pur  restando  a  grande  distanza  dalle 
figure  dei  leoni,  delle  gazelle  e  dei  volatili, 
non  che  delle  piante  acquatiche  che  nella 
loro  brillante  policromia  formano  un  pae- 
saggio di  caccia  tra  i  più  squisitamente  veri 
ed  agitati,  e  tutto  impregnato  di  reminiscen- 
ze orientali.  Se  a  codesti  rari  pezzi  si  ag- 
giungano quelli  meno  noti  in  ceramica,  i 
gruppi  cioè  delle  grandi  capre  lattanti  i  loro 
piccoli,  del  palazzo  di  Cnosso,  mirabili  nella 
loro  verità  anatomica,  nella  flessuosità  dei 
movimenti,  nella  freschezza  e  naturalezza 
della  scena  campestre  ll),  ne  resulterà  che 
anche  l'arte  minoica  fu  animalistica,  seb- 
bene non  in  misura  comparabile  a  quella 
delle  grandi  civiltà  orientali,  che  la  prece- 
dettero, e  fu  animalistica  soprattutto  nelle 
sue  minori  affermazioni  delle  arti  indu- 
striali. 

L'arte  greca  aveva  pertanto  in  latto  di 
animalismo  dei  grandi  e  nobili  precedenti, 
datanti  ila  civiltà  remote.  Ma  essa,  più  «'he 
attingere  ai  prodotti  delle  arti  orientali  che 
la  precorsero,  e  che  a  lei  erano  quasi  inac- 
cessibili, ha  fatto,  indipendente,  la  sua  pe- 
nosa via  ascensionale,  colla  osservazione  di- 
retta della  natura  e  del  vero;  il  leone  ed 
in  particolare  il  cavallo,  i  due  animali  più 
nobili  vennero  trattati  nella  pittura  (vasi). 
nella  plastica,  e  nella  gliptica  (monete)  con 
vero  successo  e  con  un  alto  grado  di  per- 
fezione nelle  forme,  nei  vari  atteggiamenti 
della  corsa,  nel  fremito  spasmodico  della 
lotta.  <.'hi  muova  dalle  secche  e  scheletri- 
che figure  equine  del  Dipylon,  fino  a  quelle 
insuperate  di  cavalli  e  di  cavalieri  del  Par- 
lenone,  rappresentanti  il  culmine  della  per- 
fezione plastica,  scorgerà  il   lento  e  faticoso 


cammino  che  pure  l'arte  greca  nel  giro  di 
pochi  secoli  dovette  percorrere  ma  seppe 
trionfalmente  superare. 

Gli  scavi  da  me  condotti  nel  1910  at- 
torno alle  misere  rovine  del  tempio  dorico 
di  Casa  Marafioli  in  Locri  Epizefirii,  presso 
Gerace  Marina,  misero  alla  luce  quanto  era 
rimasto  di  quel  nobile  edificio,  poco  prima 
del  1830  veduto  dal  Duca  di  Luynes  in 
condizioni  infinitamente  migliori,  e  che  per 
quasi  un  secolo  era  stato  oggetto  di  una 
lenta  ma  continua  manomissione  '5l;  il  mio 
rapporto  per  ciò  che  riguarda  lo  scavo  ed 
il  tempio  può  oramai  considerarsi  come  de- 
finitivo. Era  un  tempio  dorico  esastilo  pe- 
riptero.  della  larg.  massima  di  m.  20,  e 
quanto  a  lung.  oscillante  fra  36  e  40  m.  : 
un  edificio  templare  di  mole  rispettabile. 
quando  si  pensi  che  l'insigne  tempio  dorico 
esumato  in  contrada  Marasà  negli  anni 
1889-90  misura  m.  19.04X45,59.  Questo 
edificio  ancora  un  po'  arcaico  dovette  su- 
bire dei  rimaneggiamenti  nella  decorazione, 
epistiliare.  che  fu  in  parte  in  terracotta,  ri- 
maneggiamento e  rinnovazione  constatata 
anche  nel  tempio  di  Apollo  Licio  a  Meta- 
ponto, in  quello,  di  Hera  Lacinia  a  Croton, 
ed  in  alcuni  altri  della  Magna  Grecia  e 
della  Sicilia,  e  che  deve  essere  avvenuta  ver- 
so la  metà  del  \  secolo.  Coincide  con  que- 
sta rinnovazione  la  comparsa  nel  tempio  Ma- 
ralioti  anche  di  elementi  ionici,  innestati 
sul  dorico,  corrispondenti  a  quelli  consta- 
tati dal  Fiechter.  nell  Amyklaion  di  Spar- 
ta (  cfr.  nota  più  avanti).  Si  avrebbe  quin- 
di uno  stile  misto,  dorico  -  ionico,  che  ad 
Amvklae  consiste  in  capitelli  dorici  colla 
voluta  ionica:  colà  esso  trova  una  spiega- 
zione nel  fatto,  che  autore  dell'opera  sareb- 
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he  stato  quel  Bathykles  di  Magnesia,  il  (ina- 
li- Millo  siile  dorico  paesano  adattò  elemen- 
ti portati  dall'Asia  minore.  Di  questa  on- 
data di  ionisino.  che  pervade  tutta  l'arte  lo- 
crese.  è  testimonio  eloquentissimo  la  ricca 
serie  degli  squisiti  pinakes,  del  santuario  di 
Persefone.  non  ancora  degnamente  fatti  co- 
noscere   come    essi    meritano.    (  mesta    inva- 


sione artistica  ionica  a  Locri  data  dal  193, 
quando  una  flotta  di  Samii  e  Milesii  sosti") 
alquanto  tempo  sulla   spiaggia   locrese. 

Ma  a  prescindere  da  questo  avvenimento 
storico,  che  all'arte  locrese  e  bruzzia  del 
sec.  \  infuse  una  nuova  linfa  \  itali',  con 
una  speciale  e  nobile  impronta,  è  min  pro- 
posito   lar    meglio    conoscere    in    queste    p;i- 
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gine  un  grandioso  gruppo  fittile,  che  dove- 
va decorare  il  fastigio  occidentale  del  tem- 
pio Marafioti,  e  che  crollando  andò  ridotto 
in  cento  pezzi.  Di  questo  gruppo  acrote- 
riale.  i  cui  laceri  brani  erano  stati  raccolti 
con  cure  scrupolose,  io  diedi  nella  citata 
relazione  I  pag.  330  e  340)  i  due  pezzi  prin- 
cipali in  fototipia,  cioè  il  torso  della  sfinge 
e  la  testa  di  cavallo,  i  meno  danneggiati  nella 
caduta;  e  dello  intero  gruppo  porsi  una  rico- 
struzione grafica  schematica,  molto  meditata 
e  dovuta  alle  penetranti  osservazioni  del  mio 
disegnatore  Ros.  Carta.  Ma  nei  15  anni  che 
i  poveri  brani  furono  ricoverati  a  Siracusa, 
parvemi  si  potesse  tentare  la  definitiva  ri- 
costruzione. Questa  è  ora  un  fatto  compiu- 
to ed  è  dovuta  ali" opera  paziente  intelli- 
gente ed  alacre  del  restauratore  del  Museo, 
Giuseppe  Damico,  che  nel  lento  e  peno- 
so lavoro  venne  sempre  guidato,  sorretto 
e  controllato  da  me  e  dal  disegnatore  sig. 
Carta.  Si  è  cosi  ottenuto  il  magnifico  grup- 
po equestre,  riprodotto  sotto  vari  aspetti  in 
queste  pagine,  e  che  fa  degno  riscontro  al 
gruppo  marmoreo  del  tempio  di  Marasà, 
ora  a  Napoli. 

Gruppo  unico  nella  plastica  cretacea  ina 
che  trova  precedenti,  di  circa  un  secolo  più 
antichi,  in  composizioni  analoghe  con  fun- 
zione architettonica,  derivanti  dalla  coro- 
plastica  templare  siceliota. 

Il  gruppo  locrese  è  impostato  sopra  un 
grande  tegolo  rettangolare  di  m.  1.25X0.50 
X0.05  di  spessore,  che  venne  ricomposto, 
come  il  resto  da  numerosi  frammenti  ed  in 
parte  integrato:  in  quella  parte  di  esso  che 
sorregge  1  ala  sin.  si  osservano  due  fori  atti- 
gui con  tracce  di  piombo,  certo  per  as- 
sicurarlo alla  compagine  del  timpano.  Dal- 
la punta  degli  zoccoli  anteriori  del  cavallo 


alla  linea  esterna  della  coda  misura  me- 
tri 1.55;  dal  piano  superiore  della  tegola  al 
vertice  craniale  del  cavaliere,  metri  1.30 
in  altezza. 

Questo  gruppo  complicato  e  macchinoso 
è  stato  plasmato  con  lavoro  di  mano  libera 
e  di  stecca,  foggiando  dapprima  a  parte  o- 
gnuna  delle  tre  figure,  ondesso  si  compone, 
e  poi  congiungendole,  correggendole  e  pa- 
reggiando le  giunture  (  del  quale  processo 
in  più  punti  si  avvertono  le  tracce);  in  fine 
mandandolo  al  forno.  Lo  spessore  medio 
delle  pareti  della  stìnge  e  del  cavallo  è  di 
cm.  4,  spessore  che  in  alcuni  punti  si  at- 
tenua in  altri  aumenta;  nel  putto  sono  in 
pieno  le  braccia  e  gli  stinchi.  Le  varie  parti 
di  questa  macchina  sono  reciprocamente  sor- 
rette da  un  sistema  di  puntelli:  due  fra  le 
gambe  anteriori  del  cavallo,  due  fra  le  po- 
steriori, e  due  dalle  coscie  della  sfinge  ai 
garretti  posteriori.  Come  particolari  tecnici 
vanno  altresì  ricordati  i  fori  di  cottura  sulla 
groppa  posteriore  del  cavallo,  in  quella  del- 
la sfinge  e  due  laterali  sotto  le  ali;  le  parti 
risarcite  in  gesso  sono  evidenti  nelle  foto- 
grafie. 

Il  busto  della  sfinge,  come  emergente  dal 
suolo,  è  tagliato  alla  linea  ombelicale,  ed  il 
poderoso  torace  muliebre  con  una  discreta 
indicazione  delle  masse  è  teso  e  dilatato 
nello  sforzo  di  reggere  coi  gomiti,  puntati 
a  terra.  Tingente  peso  delle  due  figure  so- 
vrastanti; le  braccia  hanno  però  perduti) 
ì  loro  caratteri  anatomici,  e  la  loro  mossa  è 
forzata,  quasi  innaturale.  La  mano  sinistra  è 
in  realtà  una  zampa  ad  unghioni,  che  aper- 
ta funge  da  staffa  ed  afferra  e  stringe  negli 
artigli  il  piede  del  cavaliere.  La  massa  to- 
racica è  erta  e  rigida  nella  tensione  di  so- 
stegno,  mentre   il   resto   del   corpo   è   come 
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accasciato,  ed  in  particolare  le  coscie  ma- 
gre e  frangiate  di  lungo  pellame.  La  coda 
arrotolata  manca  del  fiocco  finale,  e  le  lun- 
ghissime ali  sommariamente  trattate  a  stec- 
ca valgono  anche  a  mascherare  opportuna- 
mente il  vuoto  tra  sfinge  e  cavallo.  La  fi- 
gura della  sfinge  vigorosa  ed  ampia  nella 
parte  antropomorfa,  asciutta  e  flessuosa  in 
quella  belluina,  con  collo  poderoso,  manca 
di  gran  parte  del  volto,  ed  è  tutta  concen- 
trata nella  sua  funzione  di  sostegno. 

11  corpo  del  cavallo,  di  una  struttura  lun- 
ga ed  asciutta,  manca  di  molti  pezzi;  esso  è 
un  buon  saggio  di  animalismo  equino,  da 
studiare  sovratutto  nella  testa  affilata  pres- 
socchè  completa,  le  grandi  nari  aperte  e 
sbuffanti,  la  bocca  socchiusa  che  mostra  i 
denti,  e  con  la  indicazione  dei  vasi  sangui- 
gni gonfiati  sulle  gote;  l'occhio  contornato 
di  nero  aveva  il  bulbo  bianco;  la  criniera 
corta  e  tosata  è  fatta  di  pezzi  di  riporto 
(sic)  con  tracce  di  nero;  la  coda,  originale 
nel  troncone  di  base,  sembra  di  eccessiva 
buigbezza.  accertata  però  dall'attacco  sulla 
coda  della  sfinge. 

Tre  fori   all'inizio  della  coda  e  sulle  gi- 
nocebia  è  verosimile  servissero  ad  infigger- 
vi degli  spuntoni  di  bronzo,  i  meniskoi  con- 
tro gli  uccelli,  riconosciuti  anche  nel  grup 
pò  marmoreo  ili   Marasà. 

Inforca  la  groppa  del  cavallo  la  figura 
di  un  cavaliere  giovinetto  dal  torace  pie- 
notto, dalla  musculatura  non  ancora  piena- 
mente sviluppata,  e  trattata,  per  quanto  som- 
mariamente, in  modo  corretto.  Mancano  le 
dita  della  mano  sinistra,  che  forse  reggeva 
le  briglie;  e  la  destra  cbiusa  ma  forata  im- 
pugnava un  frustino  od  un  kentron.  Ori- 
ginale è  il  piede  sinistro  con  esatta  indica- 
zione delle  dita  e  delle  ungine.  La  testa  rotoli- 


detta  è  in  buona  parte  di  rifacimento  mo- 
derno; fortunatamente  è  originale  tutta  la 
maschera  dal  mento  agli  occhi;  della  cbio- 
ma  corta,  crespa  e  movimentata,  si  ricu- 
però un  bel  frammento  con  scure  tracce  di 
nero,  (-osi  dicasi  di  un  frammento  della 
chioma  della  sfinge,  egualmente  trattata  e 
colorata.  In  complesso  è  una  figura  di  gio- 
vinetto dal  corpo  anatomicamente  ben  mo- 
dellato, ancora  un  pò"  esile  ma  non  di  me- 
no vigoroso  ed  elastico,  non  senza  qualche 
traccia  di  reminiscenze  arcaiche,  rassomi- 
gliante a  quello  di  Marasà.  sul  tipo  antro- 
pologico del  quale  venne  condotta  la  ricom- 
posizione della  testa.  L*  intero  gruppo  do- 
vette essere  necessariamente  colorato,  seb- 
bene la  lunga  esposizione  alle  intemperie 
prima,  e  l'ancor  più  lungo  soggiorno  sotto 
terra,  abbiamo  cancellata  ogni  traccia  dei 
(•(dori,  all'infuori  dei  tenuissimi  avanzi,  cui 
ho  accennato. 

Onesto  gruppo,  composto  di  tre  elementi, 
umano,  equino  e  demoniaco-belluino,  abil- 
mente fusi  in  una  unità  organica,  era  evi- 
dentemente destinato  ad  una  visione  prin- 
cipale di  profilo,  anziché  di  prospetto;  era, 
a  mio  avviso,  un  gruppo  acroteriale.  non 
un  gruppo  frontonale.  Se  frontonale  fosse 
stato  esso  avrebbe  dovuto  trovare  il  suo  cor- 
rispondente; ma  sulla  fronte  occidentale  mi- 
nuziosamente esplorata  non  si  è  trovata  la 
minima  bricciola  riferibile  ad  un  secondo 
gruppo  fittile. 

K  poiché  il  tempio  ad  occidente  coincide 
subito  con  l'erto  rampante  della  collina,  ed 
era  preceduto  da  una  angusta  piazzetta,  ec- 
co che  esso  non  frontalmente  si  poteva  am- 
mirare, ma  lateralmente  cioè  di  profilo.  Se 
poi  fosse  stato  destinato  al  timpano,  una 
delle  due  sue  fronti  sarebbe  stala  elaborata 


350 


SIR\Cl'S\.      MUSEO:    GRUPPO     EQUESTRE     FITTILE     III     UH  HI     <MVK\HUTli. 


in  mezzo  rustico,  laddove  il  gruppo  pre- 
senta una  elaborazione  definitiva  da  ambo 
le  parti.  Ecco  perchè  io  ritengo,  sino  a  mi- 
glior prova  in  contrario,  che  esso  fosse  un 
gruppo  acroteriale.  fissato  mediante  perni 
metallici  sul  fastigio  centrale  del  fronte  oc- 
cidentale del  tempio.  Se  ad  esso  ne  rispon- 
desse un  secondo  analogo  sul  fastigio  di 
oriente  non  posso  dire;  è  però  molto  pro- 
babile, per  non  dir  certo,  che  esso  vi  fosse, 
ma  la  costruzione  della  casa  Marafioti  nel 
settecento,  come  distrusse  gli  avanzi  tem- 
plari da  quella  parte,  ci  ha  impedito  di 
esplorare  il  piazzale,  che  davanti  l'entrata 
principale  del  tempio  si  apriva. 

Non  ritengo  che  l'artista,  il  quale  ideò, 
concepì  ed  eseguì  questo  gruppo  lo  abbia 
creato  «  ex  novo  »  dalla  sua  mente;  esso 
conobbe  con  ogni  probabilità  dei  gruppi 
plastici  di  data  più  antica,  come  conobbe 
delle  rappresentazioni  vascolari,  forse  delle 
terre  cotte,  dove  simili  tentativi  di  aggrup- 
pamenti erano  stati  già  affrontati  da  qual- 
che pittore  vascolare,  da  qualche  fìgurinajo , 
non  senza  dire  che  anche  la  figura  equestre, 
già  al  principio  del  sec.  V,  era  stata  egre- 
giamente trattata  da  pittori  vascolari,  da  in- 
cisori monetali  (veggansi  le  eccellenti  fi- 
gure equestri  nei  didrammi  dinomenidiei 
di  Siracusa)  ed  anche,  con  meno  perfezione, 
da  scultori. 

Chi  in  fatto  osservi  anche  per  poco  lì 
gruppo  Iocrese  ha  subito  la  sensazione  che 
in  esso  la  parie  dominante,  anzi  trionfante 
sia  il  gruppo  equestre  (cavallo  e  cavaliere). 
PVon  è  qui  il  caso  di  passare  in  rivista  i 
gruppi  equestri  dell'arie  arcaica;  basterà  al 
nostro  fine  procedere  per  tocchi  ed  accenni 
rapidissimi.  Sorpasso  i  meschini  cavalieri 
arcaicissimi  del  tempio  di  Prima  in  Creta, 


nei  quali  tutto  è  errato,  anatomia,  propor- 
zioni delle  singole  parti  del  cavallo  e  rap- 
porto colla  figura  nana  del  cavaliere.  Qui 
siamo  ancora  nel  più  crudo  geometrico  e 
quella  sfilata  di  puerili  cavalieri  è  in  ogni 
caso  uno  dei  più  antichi  tentativi  di  figura- 
zioni plastiche  equestri,  che  forse  risale  alla 
fine  del  sec.  Vili  '"'. 

Un  gran  passo  in  avanti  si  è  fatto  coi 
marmi  dell'Acropoli  di  Atene;  è  noto  il  bel- 
lo avanzo  di  cavallo  marmoreo  colle  gambe 
policromale  di  un  cavaliere  persiano,  ri- 
tenuto un  ricordo  della  battaglia  di  Mara- 
tona (8);  rappresentazione  che  trova  riscon- 
tro in  pitture  vascolari  dello  stile  rosso  se- 
vero (Exechias)  e  che  senza  dubbio  è  ante- 
riore al  480;  aggiungansi  a  questi  i  resti  di 
parecchi  altri  cavalli  e  cavalieri  pure  del- 
l'Acropoli '9l,  dai  quali  si  apprende  come  il 
trionfo  definitivo  sui  Persiani  avesse  dato 
uno  speciale  impulso  alle  rappresentazioni 
equestri,  che  però  anche  prima,  dalla  fine 
del  sec.  VI,  erano  stale  argomento  favorito 
per  gli  anathemata  del  sacro  colle.  E  vor- 
rei dire  che  con  codesti  tipi  equini  dell'A- 
cropoli, allungati,  asciutti,  colla  criniera  to- 
sata cortissima,  abbia  qualche  comunanza 
anche  il  cavallo  Marafioti.  sebbene  fra  i 
due  gruppi  intercedano  alcuni  decenni:  non 
intendo  dire  con  ciò  che  il  nostro  plastica- 
tore abbia  proprio  visto  le  figure  dell'Acro- 
poli, in  gran  parte  interamente  scomparse 
col  sacco  del  180;  piuttosto  egli  attinse  ad 
un  tipo  in  voga  nell'Attica  dalla  line  del 
sec.    VI. 

Perocché    sono    appunto    le    scoperte    del- 
l'Acropoli che  ci  mettono  in  grado  di  after- 
mare    come    gli    scultori    operanti    in    Atene 
già  alla  fine  del  sec.  VI  e  nei  primi  del  \ 
avessero   saputo   affrontare   con    successo   la 
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figura  equina  ed  anche  quella  equestre,  seb- 
bene con  una  certa  rigidità  di  forme  e  di 
movimento  insita  nell'arte  del  tempo.  K  non 
solo  ['Acropoli  di  Atene  ma  anche  altri  san- 
tuari si  adornavano  già  in  sullo  scorcio  del 
\l  secolo  o  poco  dopo  di  figure  equestri; 
testimonio  ne  sieno  le  tre  grandi  Amazzoni 
cavalcanti  del  tesoro  degli  Ateniesi  a  Delfi, 
a  torto  ritenute  l1"1  acroteriali.  e  due  ine- 
dite di  Delos.  Ma  lo  studio  delle  terrecotle 
ci  consentirà,  come  tosto  vedremo,  di   pro- 


lungare alquanto  addentro  nel  scc.  \  I  Te- 
sarne della  figura  equestre  e  di  quella  equina. 
A  proposito  della  quale  e  dei  caso  speci- 
fico  di  Locri  sorge  spontanea  la  domanda. 
se  gli  artisti  dei  gruppi  marmorei  e  fittile 
loeresi  nella  ideazione  della  figura  equina 
abbiano  copiato  dal  vero,  oppure  da  un  ti- 
po convenzionale  in  voga  al  loro  tempo.  Il 
Petersen  Ila  già  opportunamente  rilevate  le 
deficenze  plastiche  dei  cavalli  di  Ma  rasa  '"'. 
in  confronto  delle  creazioni  perfette  del  Par- 
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temine,  deficenze  che  in  misura  più  accen- 
tuata  si  osservano  nel  cavallo  Marafioti;  ed 
egli  arriva  alla  conclusione  (op.  cit..  p.  224) 
che  «  in  complesso  la  rappresentazione  del 
cavallo  nella  Maglia  Grecia  ed  in  Atene  è 
stata  la  stessa  ed  ha  seguito  lo  stesso  svilup- 
po.... Le  rappresentazioni  monetali  di  Ta- 
ranto e  di  Siracusa  mostrano  cavalli  da  sella 
e  da  tiro  di  eguale  struttura  e  di  eguale  mo- 
vimentazione di  quelli  del  Partenone  ».  Non 
in  tutto  sarei  disposto  a  sottoscrivere  alla 
tesi  dell'autorevolissimo  scrittore;  e  solo  in 
questo  con  lui  convengo,  nel  riconoscere  nei 
cavalli  di  Marasà.  ed  ora  anche  in  quello 
Marafioti  delle  deficenze.  imputabili  agli 
ultimi  residui  di  arcaismo. 

Locri  data  la  sua  ubicazione  su  colli  aspri 
e  poco  praticabili,  data  la  mancanza  di  una 
piana  con  pascoli  nelle  vicinanze  immediate 
della  città,  non  panni  sia  stata  in  grado  di 
dare  alimento  ad  una  forte  produzione 
equina. 

Ma  ciò  che  non  possedeva  la  metropoli, 
meno  favorita  dalle  condizioni  del  suolo 
potè  ben  fornire  una  delle  sue  colonie, 
sorta  in  ambiente  più  propizio,  cioè  Medina 
(Rosarno  attuale),  la  cui  piana  in  parte  ac- 
quitrinosa ottimamente  si  prestava  a  vasti 
allevamenti  ippici.  E  che  così  fosse  ne  ab- 
biamo una  prova  indiretta  nel  ricco  depo- 
sito votivo  di  quasi  dugento  cavallucci  sco- 
perto colà  nel  1913  (  <<  Notizie  degli  Scavi  » 
1917  pag.  58  e  sg.).  Non  credo  una  mia  illu- 
sione, dovuta  a  inesperienza  di  cose  ippiche. 
se  il  tipo  del  cavallo  medmeo  tramandatoci 
dalle  figurine,  alcune  delle  quali  abbastanza 
grandi,  risponde  nella  sua  struttura  lunga 
ed  esile  con  gambe  alte  al  tipo  Marafioti. 
Medina  dovette  essere  pertanto  una  città 
WMCOTpÓCpO?    per  eccellenza,  ed  essa  dovette 


fornire  alla  sua  metropoli  gli  WWCOC  ~0/.S- 
W.zzoi.  di  cui  difettava,  pur  avendone  molto 
bisogno,  per  le  necessità  della  locomozione 
e  della  guerra.  E  Locri  in  particolare,  la 
città  dei  Dioscuri,  dovette  più  che  mai  sen- 
tire la  passione  ed  il  culto  per  i  buoni  e  bei 
cavalli,  che  gli  ricordavano  i  bianchi  de- 
strieri, i  Xs'JXÓXtóXot  leggendari  dei  suoi 
salvatori. 

Panni  pertanto  plausibile  il  pensiero,  che 
il  plasmatore  del  gruppo  Marafioti.  pur  co- 
noscendo vagamente  anche  delle  rappresen- 
tazioni equine  dell'arte  greca  a  lui  prece- 
dente, abbia  principalmente  avuto  davanti 
come  modello  un  bei  cavallo  della  razza  di 
Medmea  ,1:i». 

Ed  ora  dopo  questa  digressione  di  indole 
ippica  torniamo  alla  nostra  inchiesta  sulle 
rappresentazioni  equestri,  passando  dal  cam- 
po della  scoltura  lapidea  a  quello  della  pla- 
stica cretacea.  Cavallucci,  cavalieri  e  carri 
tirati  da  cavalli  si  hanno  nel  periodo  geo- 
metrico, e  sono  poveri  quasi  puerili  pro- 
dotti schematici,  sovente  ravvivati  da  una 
copiosa  colorazione  lUl.  Ma  mentre  la  co- 
roplastica  arcaica  nella  seconda  metà  del 
sec.  VI  aveva  affrontato  e  risolto  il  proble- 
ma di  dare  imagini  cretacee  muliebri  di  gran 
mole,  vere  statue  al  naturale,  non  abbiamo 
fin  qui  prove  che  essa  abbia  prodotta  anche 
la  figura  equestre  al  vero  ed  autonoma  ,15'. 
Possediamo  però  un  ristretto  gruppo  di  fi- 
gure equestri  di  arte  siciliota  ma  con  funzio- 
ne architettonica,  che  ora  per  la  prima  volta 
qui  si  illustrano.  Ma  prima  di  occuparmi  di 
esse  giova  alla  nostra  indagine  far  conoscere 
un  piccolo  monumento  inedito,  che  qui  si 
riproduce  (  pag.  .'>Y>.'}).  È  un  gruppo  equestre 
fittile,  che  da  molti  lustri  giaceva  abbando- 
nato  e   dimentico   negli   oscuri   androni   del 
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Teatro  greco  di  (Catania,  e  che  io  ho  ricove- 
rato nel  Museo  di  Siracusa.  È  una  statuina 
senza  riscontri  nell'arte  siceliota  e  greca: 
da  quale  punto  o  monumento  della  città  esso 
provenga  non  consta,  ina  esso  è  certo  ca- 
tanese  attesa  la  creta  rosso  fuoco  a  tritume 
vulcanico.  Sopra  un  angusto  plinto  rettan- 
golare, munito  di  fori  per  fissarlo  ad  un  pi- 
lastro (dunque  un  anathema),  s'erge  un 
cavallo  lungo,  strettissimo  di  torace,  colle 
gambe  alte  e  non  proporzionate  alla  cassa 
toracico-addoininale.  La  sinistra  anteriore  in- 
alzata in  moderato  movimento,  ed  ali  azio- 
ne di  essa  risponde  il  ritmo  di  quelle  po- 
steriori, di   cui  manca   la   sinistra:  e  così  è 


SIR\<IS\.    MUSEO:    CRI  PIO   FQUFSTRF    i  ITTI  1  I     III    (   \M\RIN\. 

tronco  il  collo,  che  la  testa  equina  era  di 
riporto  (foro  di  attacco  superstite),  ed  aveva 
essa  pure  la  criniera  tosata  cortissima.  Man- 
ca del  paro  la  metà  supcriore  del  cavaliere. 
che  vestiva  un  corto  chitone,  una  specie  di 
fustanella.  a  pieghe  campanate  e  rigide  sot- 
to la  cintura  che  lo  doveva  serrare  ai  fian- 
chi. Il  vuoto  fra  le  gambe  del  cavallo  è  oc- 
cupato da  un  diaframma,  di  sostegno  al 
gruppo,  il  quale  è  certamente  arcaico,  come 
si  desume  dal  modellato  e  dalla  rigidità  del 
<avallo.  e  del  poco  clic  rimane  delle  gambe 
mozze  del  cavaliere:  liuig.  massima  del  pez- 
zo cm.  16.  alt.  della  parte  superstite  cm.  I(>. 
(.mesta  figura  fu  certamente  un  ex  voto, 
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esposto  in  qualche  santuario;  essa  ha  molte 
deficenze  plastiche,  e  resta  parecchio  addie- 
tro al  bellissimo  cavaliere  dei  didrammi  di- 
nomenidici    di    Siracusa,    che    a    me    piace 
raffrontare  col  cavallo  donatelliano  del  Gat- 
tamelata,  ricordo  delle  gare    (ày<óv  CZZ'.'/.ÓC) 
che  si  correvano  nella  piana  dell'Anapo,  ed 
a  quelli  di  Gela,  per  non  dire  dei  Tarentini 
{it,).  nei  quali  tutti  domina  una  nudità  eroi- 
ca, forse  anche  reale,  perchè  nudi  fossero  i 
cavalieri  nelle  grandi  gare  ippiche,  laddove 
il  cavaliere  eatanese  indossa  il  corto  chitone. 
diverso  dalla  mantellina  sciolta  e  svolazzante 
delle   rappresentazioni   vascolari   e   del   fre- 
gio  del   Partenone.   Non   m'indugio   su   raf- 
fronti vascolari  o  ili  rilievi  ;  quanto  al  co- 
stume   siciliano    cito    il    grande    rilievo    di 
Mesemhia  in  Tracia  (171,  nel  quale  il  cava- 
liere che  precede  la  carretta  porta  l'identico 
costume  del  nostro  colle  falde  campanate; 
un  chitonisco.  che  a  seconda  delle  stagioni 
e   dei    climi    veniva    portato    o    no    dai    gio- 
vani cavalieri,  che  in  vasi  e  rilievi  appaiono 
per  lo  più  coperti  della  sola  mantellina,  che 
lasciava  maggior  libertà  di  movimenti. 

Negli  ultimi  anni  sul  suolo  della   Sicilia 
(e  con  un  solo  esemplare  anche  in  Calabria) 
è  apparso  un  gruppo  omogeneo  di  grandi  ter- 
recotte  equestri,  strettamente  collegate  non 
solo  dal  punto  di  vista  formale,  ma  altresì 
per  la  funzione  struttiva  cui  erano  adibite, 
non  meno  che  per  le  proporzioni,  di  circa 
metà  «lei  vero.  Esse  rappresentano  un  gio- 
vane cavaliere  che  inforca  un  cavallo,  il  cui 
corpo    è    tagliato    orizzontalmente    a    metà 
(privo    quindi    delle   gambe),    essendo    stato 
il    pezzo   adibito   alla    funzione    di    knlyptcr 
hegemon,   di   guisa   che   eavallo  e  cavaliere 
venivano  a  formare  un  gruppo  acroteriale 
sul  fastigio   di  un   tempio,   funzionando   in 


pari  tempo  da  coppo  di  testata  della  fila- 
ta di  coppi  che  stavano  al  vertice  delle  due 
falde  del  tetto.  Lina  ricca  e  vivace  poli- 
cromia completava  e  nobilitava  l'opera  del 
coroplasta.  Questo  materiale  va  conside- 
rato come  ancora  in  gran  parte  inedito 
e  le  località  onde  i  pezzi  derivano  sono 
Gela,  Camarilla.  Siracusa  in  Sicilia;  Gioja 
Tauro   nel   Bruttami    <181. 

Molto  è  stato  scritto  negli  ultimi  tempi 
sull'architettura  fittile,  dei  templi  ma  molto 
atlendesi  ancora  dal  suolo  per  dire  l'ultima 
parola  sulla  loro  decorazione  coroplastica. 
Certo  è  che  quest'arte  peculiare  ebbe  un  im- 
pulso ed  una  diffusione  eccezionale  nel  sud- 
est della  Sicilia,  sicché  propenderei  a  rite- 
nere specificatamente  siceliota  l'invenzione 
dei  gruppi  acroteriali  equestri  con  funzione 
architettonica.  Per  far  conoscere  questi  rari 
pezzi,  ancora  pressoché  ignoti,  e  per  la  con- 
nessione che  essi  hanno  eoi  gruppo  Mara- 
noti,  piacemi  divulgarne  qui  per  la  prima 
volta  due  caratteristici  di  Gela  e  di  Cama- 


rilla. 


Comincio  coll'esemplare  più  completo, 
siccome  quello  che  può  dare  una  migliore 
idea  dello  insieme  di  codesti  sigolari  gruppi. 
Esso  fu  rinvenuto  in  pezzi  nella  fanghiglia 
del  fiume  Hipparis.  nell'occasione  dei  la- 
vori di  rettifica  di  quel  corso  idrico,  assieme 
ad  una  quantità  di  altri  massi  lapidei;  ap- 
partenne certamente  ad  un  tempio  arcaico, 
ne  si  sa  bene  se  sia  stato  buttato  là  dentro 
dopo  la  distruzione  di  Camarilla  ad  opera 
dei  Romani  (258  a.  C).  o,  in  ipotesi  meno 
verosimile,  scaricatovi  in  epoca  precedente. 
coi  grossi  pietrami  per  formare  da  repellente 
a  qualche  piena  straordinaria  del  fiume,  che 
minacciava  un  Lembo  della  città.  Dico  ipo- 
tesi meno  verosimile,  perchè  i  Greci  a\reh- 
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bero   ritenuto   empietà   tale   uso   ignobile   di 
cose  sacre. 

Il  pezzo  camarinese  riprodotto  {  pagg.  355- 
59)  misura  in  lung.  m.  1.(11  X0.95  di  alt.;  è 
plasmalo  in  creta  commista  a  tritumi  silicei 
vulcanici,  che  malgrado  il  secolare  soggior- 
no nella  fanghiglia,  attesa  la  perfetta  cottu- 
ra, conserva  ancora  un  timbro  metallico.  La 
figura  è  tutta  vuota  e  nella  testa  del  cavallo 
è  stata  infilata  un'anima  di  legno  quadra, 
sulla  quale  essa  venne  modellata  a  mano 
libera  ed  a  stecca.  11  cavallo  in  forma  di 
mezzo  cilindro  è  abbozzato  in  modo  somma- 
rio all'  infuori  della  testa  e  del  collo  po- 
deroso, trattati  con   sviluppo  di  molti  par- 


ticolari, e  con  caratteri  di  netto  arcaismo; 
in  fatto  l'occhio  dilatato  è  bulboso  e  circo- 
lare e  la  testa  nella  sua  secchezza  geometrica 
con  lunghi  e  profondi  sgusci  nelle  guance 
sembra  ripetere  forme  scheletriche  anzi  che 
carnose.  Manca  il  muso:  né  si  vedono  indi- 
cati, come  nel  cavallo  Marafioti,  i  vasi  san- 
guigni: ma  sono  bellissimi  ed  istruttivi 
quanto  mai  i  particolari  del  morso  a  filetto 
OfaXwÓc)  e  delle  correggiole  della  testiera, 
nonché  del  reggi  morso  coi  montanti  delle 
briglie  (xapTtffa). 

Nettamente  arcaico  è  il  fiocco  frontale, 
trattato  poi  a  stecca,  e  le  due  treccioline  la- 
lerali.   avanti   le  orecchie   mozze,  indicate  a 
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perlatura  degradante.  La  criniera  non  è  to- 
sata ma  scende  in  due  falde  sui  lati  del 
collo,  ed  era  dipinta  in  rosso  cupo. 

Il  cavaliere,  sciaguratamente  acefalo,  sta 
diritto  eretto  sulla  sella;  il  suo  corpo  è  mo- 
dellato sommariamente  perchè  doveva  inte- 
grarsi a  colore;  manca  una  buona  parte  del 
torace,  le  avambraccia  ed  il  pie  sinistro, 
ed  ha  il  torace  rigonfio  in  piena  inspirazio- 
ne; esso  vestiva  un  corsetto  con  cintura  alla 
vita,  che  finiva  al  principio  della  coscia  supe- 
riore; manca  ogni  individuazione  di  muscoli 
nelle  braccia  e  nei  polpacci,  e  solo  nella 
coscia  destra  si  distingue  la  rotula  ed  il  va- 
sto esterno.  11  corsetto  era  adorno  di  una 
ricca  policromia  qui  quasi  per  intero  scom- 
parsa, mentre  è  visibilissima  nei  bei  resti 
di  Gela  e  di  Siracusa,  coi  quali  ha  stringenti 
affinità  ornamentali.  11  piede  destro  calzava 
uno  sandalo  appuntito  con  legacci  e  decora- 
zioni che  del  paro  ricordano,  sebbene  con 
minor  ricchezza  di  particolari,  i  due  esem- 
plari anzidetti.  Sotto  i  glutei  del  giovane  è 
steso  un  sottosella  di  spessa  felpa,  la  cui  de- 
corazione marginale,  ricca  e  brillante  nell'e- 
semplare di  Gela,  è  ridotta  a  tracce  langui- 
dissime nel  camarinese;  è  1' GCptflMKW  delle 
fonti  greche,  di  origine  orientale,  e  che  per 
quanto  di  significato  generico  (  può  indicare 
anche  la  gualdrappa)  suppliva  a  quella  che 
poi  diverrà  la  vera  sella  dei  tempi  romani 
medioevali  e  moderni.  Il  pezzo  camarinese 
risale  alquanto  addentro  nel  VI  secolo,  for- 
se verso  la  metà. 

Ridotto  ad  informe  moncone  è  il  pezzo 
gelese.  proveniente  dal  tempio  arcaico  di 
Athcna.  da  me  esplorato  nel  1906.  e  fatto 
conoscere  solo  in  via  del  tutto  provvisoria l19'. 
È  rimasta  soltanto  la  groppa  posteriore  del 
«avallo,   conformato   a   coppo,   con   taglio  a 


viva  forza  per  formare  il  dente  di  innesto 
col  successivo;  il  frammento  è  lungo  cm. 
57,  con  una  luce  di  cm.  38.  E  scomparsa 
la  figura  del  giovane  cavaliere,  della  quale 
è  rimasto  soltanto  l'orma  delle  natiche  sul- 
l's^MCXlOV;  Né  il  pezzo  sarchile  degno  di  pub- 
blicazione, se  non  fosse  la  ricca  decorazione 
cromatica  del  sottosella,  con  fiocchetto  agli 
angoli,  ed  al  margine  foglie  doriche  rosso- 
nere,  rosette  e  clepsidre.  Il  pezzo  era  al- 
quanto più  grande  dell'esemplare  camarine- 
se. ma  di  un  secondo  maggiore  del  vero  si 
raccolsero  due  magnifici  avanzi  di  gambe 
muscolose,  con  calzatura,  di  brillante  deco- 
razione a  vividi  colori,  frammenti  che  a 
suo  tempo  divulgherò  in  colori,  dandone  qui 
ora  un  accurato  acquarello  (pagg.  361-62). 

Come  particolarità  antiquaria,  e  per  la 
storia  del  costume,  ben  può  dirsi  che  i  cal- 
zari dei  cavalieri  fittili  di  Gela,  «li  Camarilla 
e  di  Siracusa,  ma  in  particolare  1  esemplare 
gelese  vanno  noverati  tra  i  più  belli  ed 
istruttivi  esemplari  della  calzatura  arcaica-  e 
più  precisamente  di  quella  foggia  denomi- 
nata endromìs;  forma  di  calzettone  di  cuoio 
flessibile  ad  alto  collo  ma  senza  tacco  né 
suola  simile  alla  tsaronkia  delle  donne  gre- 
che della  campagna  di  oggi.  Tale  foggia 
di  calzatura  era  secondo  le  fonti  (20-21)  pro. 
pria  ai  corridori,  ai  camminatori,  quindi  ad 
Artemide  eacciatrice  e  ad  Hermes;  ne  ab- 
biamo rarissimi  saggi  nelle  statue  dell  A- 
cropoli  (in  ima  sola  muliebre,  ed  in  una  di 
cavaliere),  ma  uè  la  statua  uè  la  pittura  va- 
scolare, pur  così  minuziosa  nei  dettagli,  ne 
olirono  tanti  e  COSÌ  precisi  come  le  nostre 
imagini  fittili.  Il  finimento  superiore  a  dop- 
pia linguetta  con  rosette;  le  aperture  coi  le- 
gacci serrati  fitti,  altri  dei  quali  aggirano  il 
collo  del   piede;  sono  tutte  finezze  tecniche 
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e  virtuosità  ornamentali  da  disdegnare  quel 
le  dei  più  eleganti  calzolai  da  signora  di  oggi. 
E  la  materia  doveva  essere  flessibilissima, 
cuoio  sottile  o  grossa  tela.  Ma  la  forma  pun- 
tuta e  piegata  in  su  richiama  altresì  il  cal- 
ceus  repandus  degli  Etruschi,  «piale  lo  ve- 
diamo nelle  pitture  parietali  e  nei  sarcofagi 
antropoidi  etruschi  del  sec.  \  I,  con  una  sor- 
prendente coincidenza  formale  cogli  escni 
plari  sicelioti.  Si  vuole  di  origine  asiatica  il 
calceus  repandus  '-1'  ed  altrettanto  va  detto 
per  le  endromides  arcaiche  greche,  di  moda 
probabilmente  ionio-asiatica:  eguale  origine 
si  attribuiva  alle  embades,  termine  più  lato 
e  generico,  comprendeute  talvolta  anche  le 
endrormrfrs  '-1'. 

Per  completare  le  informazioni  ricorderò 


anche  i  bellissimi  frammenti  già  divulgati 
dell' Athenaion  di  Siracusa  (23),  ed  intima- 
mente affini  ai  precedenti.  così  per  la  fun- 
zione, come  per  la  decorazione  a  ricca  poli- 
cromia. 

Vi  ha  dipendenza  e  colleganza  fra  il  grup- 
po locrese  Marafioti.  e  questi  suoi  precur- 
sori, di  almeno  un  secolo  più  antichi;'  Ambe- 
due, è  vero,  hanno  funzione  acroteriale.  ma 
a  me  pare  che  fra  loro  non  interceda  che  un 
legame  molto  vago  e  generico.  11  gruppo  Ma- 
rafioti è  un'opera  plastica  autonoma,  che 
poteva  anche  figurare  al  vertice  di  un  pila- 
stro e  come  ex  voto:  gli  altri  sono  stretta- 
mente subordinati,  ed  anche  sacrificati,  alla 
loro   funzione   strutturale. 

Non  voglio  chiudere  queste  rapide  consi- 
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derazioni  sopra  codesti  gruppi  equestri  ar- 
chitettonici senza  ricordare  che  si  hanno 
per  ora  vaghe  informazioni  di  tegole  con  ca- 
valli, rinvenute  negli  scavi  americani  di  Sar- 
des,  ancora  troppo  malamente  note  per  farle 
intervenire  nelle  quistioni  da  me  sopra  agi- 
tate '241.  Così  pure  ad  Halae  nella  Locride 
(secondo  informazioni  favoritemi  dalla  si- 
gnora Van  Bnren)  la  signorina  H.  Goldman 
ha  rinvenuto  terrecotte  architettoniche,  tra 
le  quali  i  frammenti  di  un  grande  cavallo 
quasi  al  vero  con  pezzetti  del  cavaliere.  Va 
da  sé  che  la  sollecita  puhhlicazione  di  co- 
deste novità  è  vivamente  attesa  da  tutti  gli 
archeologi,  ed  in  particolare  da  chi  si  oc- 
cupa dei  complessi  prohlemi  della  Sicilia  e 
della  Magna  Grecia. 

La  grande  figura  equestre  trionfale  fu  il 
tormento  dei  grandi  artisti  italiani  dal  quat- 
trocento in  poi  ,25'.  ed  anche  il  glorioso  Leo- 
nardo da  Vinci  si  arrovellò  invano  per  crea- 
re una  grande  statua  equestre,  più  volte  ini- 
ziata e  mai  compiuta,  di  Lodovico  il  Moro, 
che  fosse  degna  del  glorificato  e  dell'artista. 
Eppure  i  Greci  già  alla  fine  del  VI  sec.  si 
erano  bene  avviati  su  questa  via  ;  senonchè 
mai   pervennero  a   sviluppare   sino  alle  ul- 
time conseguenze  questa  ideologia  artistica, 
forse  anche  perchè  il  concetto  politico  degli 
stati  greci  vietava  l'esaltazione  di  un  uomo, 
che  poteva  diventare  un  tiranno.    Ripresero 
poi   tale   pensiero   i  Romani   dell"  impero,  e 
dopo   una   lunghissima   sosta   gli   artisti   ita- 
liani  dal  trecento  in  giù  dovettero  penosa- 
mente rifare  il  lungo  calvario  che  dalle  sta- 
tue  nella   rigidità   arcaica   degli   Scaligeri   a 
\  erona,  e  prima  ancora  in  quella  di  Oltrado 
da  Tresseno  dell' Antelami    (1233).  di  Bar- 
nabò  \  iseonti  a  Milano,  perviene  ai  trionfi 
dell'arte  contemporanea. 


Fin   qui  io  non  ho  fatto  che  percorrere 
analiticamente  il  campo  della  plastica   pri- 
mitiva, per  esaminare  le  ereazioni  equine  ed 
equestri   che   di   vari   lustri   precedettero   il 
gruppo  locrese.  Ma  esso  è  una  composizio- 
ne più  complessa  di  quante  abbiamo  sin  qui 
studiate,   per   l'intervento   di   un   terzo   ele- 
mento, della  sfinge:  quindi  non  è  un  gruppo 
realistico,  ma  una  composizione  mitologica. 
Trova  essa  precedenti  nell'arte  del  sec.  VI 
o  dei  primi  del  V?  In  effetto  noi  conosciamo 
dei   rilievi   molto   arcaici   in   terracotta   che 
presentano  evidenti  affinità  di  composizione 
coi  due  gruppi  marmoreo  e  fittile  di  Locri. 
Intendo  alludere  ai  ben  noti  rilievi  di  Melos, 
,26>,  ed  in  particolre  a  tre  di  essi.  In  quello 
della   Sfinge  aqquattata,   che   si   appresta   a 
divorare  un   corpo   umano   steso   di   lungo, 
è   invertito   il   concetto   basilare,   in   quanto 
è  l'uomo  che  soccombe  l27'.  Invece  nell'altro 
di   Perseo  a   cavallo,   che   ha   decapitato   la 
Medusa,  ed  è  poi  da  essa  sorretto  sulle  ali 
spiegate,  e  nell'ultimo  di  Bellerofonte  pure 
equestre  che  combatte  e   conquide  la   Chi- 
mera, vi  è  tale  stringente  affinità  di  conce- 
zione e  di  composizione,  da  farci  sospettare 
interceda   con   Locri  qualche  misterioso  le- 
game, per  quanto  non  diretto  ed  immedia- 
to ,28). 

Ma  noi  siamo  in  grado  di  addurre  un  al- 
tro monumento,  nel  quale  la  idealità  di  com- 
posizione col  gruppo  Marafioti  è  precisa  ed 
assoluta,  sebbene  interceda  fra  essi  una  no- 
tevole distanza  di  tempo.  Voglio  alludere 
al  trono  di  Apollo  in  Amykle.  attribuito  a 
Balykles  di  Magnesia.  Tra  le  infinite  figu- 
razioni mitologiche  decoranti  il  prezioso  e 
monumentale  mobile  v'erano  anche,  secondo 
ia  minuziosa  descrizione  di  Pausania  II.  18, 
1  I  :   «  alle  estremità  superiori  di  ambo  i  lati 
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i  figli  (li  Tindareo  a  cavallo,  e  sotto  di  questi 
delle  sfingi  ».  La  concordanza  dei  due  grup- 
pi era  adunque,  salvo  lo  stile,  derivante  dalla 
diversità  cronologica,  perfetta.  Di  questo  fa- 
moso tempio-altare,  ed  insieme  trono,  ora. 
•  lupo  gli  scavi  eseguiti  ad  Amicle.  conoscia- 
mo qualche  cosa  di  più  del  ragguaglio  di 
Pausania;  ma  india,  perciò  che  riflette  la 
parte  figurativa  del  trono,  la  quale  da  assai 
tempo  si  è  prestata  a  ricostruzioni  più  o  me- 
no ingegnose,  ma  tutte  congetturali,  ed  in 
parte   fantastiche.   Certo  è.  che  almeno   per 


uno  degli  episodi,  il  gruppo  Marafioti  porge 
ora  una  hase  sicura.  Ed  a  proposito  di  quel 
singolarissimo  monumento,  importa  a  me 
di  mettere  hene  in  rilievo,  dopo  il  hello  stu- 
dio fattone  dal  Fiechter.  in  seguito  agli  scavi 
del  1904  '291.  che  in  esso  l'architettura  do- 
rica si  disposa  a  quella  ionica,  così  negli 
anthemii  delle  cornici,  come  nel  capitello 
d  Eracle.  LAmyklaion  è  dunque  un  edificio 
dorico  pervaso  di  iodismo,  come  il  tempio 
Marafioti.  e  Batykles  di  Magnesia  è  uno  dei 
diffonditori  dell'ionismo  in  Grecia;  la  costru- 
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zionc  è  della  (ine  del  sec.  VI,  e  poiehè  ho  già 
accennato  alla  corrente  ionica  che  nel  493 
toccò  Locri,  non  è  da  escludere  che  l'autore 
del  gruppo  Marafioti  si  sia  inspirato  a 
qualche  formula  ionica,  trapiantata  in  quel 
tempo  dall'Ionio  a  Locri.  Cronologicamente 
alquanto  più  recenti  di  Amicle  sono  le  ter- 
recotte  di  Melos,  di  circa  il  500,  il  cui 
ionismo  era  stato  già  riconosciuto  dall  oc- 
chio sagace  e  penetrante  di  A.  Furtwaen- 
gler  ,m.  Ultimo  in  ordine  di  tempo  viene  il 
gruppo  marmoreo  di  Marasà  da  assegnare  al 
420  circa  l}]l.  In  esso  un  demone  marino  sor- 
regge un  cavaliere  ed  in  vetta  alla  composi- 
zione domina  un  essere  divino;  l'elemento 
divino  afferma  la  sua  signoria  sui  demoni 
inferiori.  I  due  gruppi  Marasà  e  Marafioti 
sono  tecnicamente  e  schematicamente  in  in- 
tima colleganza:  composizione  a  due  piani 
con  figura  divina  trionfale  sorretta  da  un  de- 
mone: visione  principale  lungo  l'asse  mag- 
giore  del   gruppo.    Cronologicamente   inter- 


cedono fra  essi  pochi  lustri  di  differenza, 
forse  5  a  6.  lo  non  voglio  indagare,  se  ed  in 
(pianto  l'autore  del  gruppo  Marasà  si  sia 
inspirato  a  quello  Marafioti.  da  lui  eerta- 
mente visto  e  conosciuto.  Evidente  egli  è  però 
che  in  tutti  i  monumenti  da  noi  presi  in  esa- 
me domina  il  filo  conduttore  di  una  corrente 
ionica,  che  dalla  metà  del  sec.  VI  alla  fine 
del  \  produsse  delle  composizioni  a  due  pia- 
ni, dirette  ad  esaltare  il  trionfo  dell'ele- 
mento divino  su  quello  demoniaco.  La  stessa 
Melos  per  quanto  dorica  è  tutta  pervasa, 
come  altre  isole  dell'Egeo,  ancora  nel  sec. 
VI  da  quella  fioritura  dell  arte  ionica,  da 
cui  venne  il  lievito  al  mirahile  rigoglio  del- 
l'arte greca  nei  primi  decenni  del  sec.  \  . 

Quale  il  soggetto,  quale  la  destinazione 
del  gruppo?  Che  il  giovine  cavaliere  che  in- 
combe sulla  Sfinge  sia  un  essere  divino,  e 
precisamente  un  Dioscuro,  sono  più  che 
propenso  a  credere,  per  l'analogia  col  grup- 
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pò  dì  Arnicle  prima,  con  ([nello  di  Marasà 
poi.  Il  Petersen  nel  suo  più  volte  citato  studio 
sul  tempio  di  Marasà  (op.  cit.  pag.  213)  si  è 
anche  occupato  dei  Dioscuri  come  simboli 
della  bella  gioventù  equestre.  Qui  intervie- 
ne un  elemento  nuovo,  la  Sfinge.  Nel  sec.  VI 
essa  forma  sovente  gruppi  araldici,  e  nel  VI- 
V  come  demone  funebre  essa  appare  per  lo 
più  isolata:  il  suo  carattere  è  tragico  (divo- 
ratrice, strangolatrice).  funebre  e  persino  la- 
scivo: essa  è  demone  terrestre  mai  marino: 
non  è  quindi  a  pensare  ad  un  Dioscuro  por- 
tato, come  a  Marasà.  sulle  onde  del  mare. 
Malgrado  questa  obbiezione,  non  escludo 
affatto  che  anche  qui  si  abbia  una  rappre- 


sentanza dei  Dioscuri,  considerati  ormai  co- 
me numi  tutelari  e  difensori  della  città. 
O'sol    'OìZtfiz-   za:    àxotpóxawt,    la    cui 

venerata  imagine  poteva  campeggiare  ovun- 
que, anche  sul  vertice  di  un  tempio  sacro 
ad  altra  divinità. 

Mi  è  stato  da  taluno  osservato,  che  forse 
il  gruppo  Marafioti  non  era  un  acroterio.  ma 
un  gruppo  autonomo  esposto  su  di  un  alto 
pilastro,  come  la  Sfinge  dei  Naxii  a  Delfi.  Ho 
già  risposto  in  precedenza  a  tale  obbiezione. 
essendo  il  pilastro  o  ((donna  inammissibile 
sul  rovescio  del  tempio,  in  un'area  angustis- 
sima, priva  di  visuale,  perchè  dominata  dal- 
l'orlo   rampante    del    monte,    e    nella    quale 
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area  non  si  trovò  veruna  traccia  di  fonda- 
zione di  un  qualsiasi  pilastro,  né  frammenti 
di  esso.  D'altro  canto  noi  conosciamo  già 
una  Sfìnge  acroteriale  seduta  e  lavorata  a 
tutto  tondo,  non  che  molto  arcaica,  della  se- 
conda fase  del  celebre  tempio  di  Thermos'32*  ; 
sicché  anche  per  questo  lato  appare  giusti- 
ficata la  funzione  acroteriale  del  gruppo  fin 
da  principio  proposta.  La  quale  alla  sua 
volta  giustifica  una  certa  sommarietà  di  trat- 
tamento nel  gruppo  plastico,  destinato  ad 
esser  visto  a  distanza,  pur  mantenendo  esso 
armonia  nella  composizione  ed  un  giusto 
equilibrio  delle  singole  parti  onde  si  com- 
pone; posizione  verticale  nel  giovane,  slan- 
cio   orizzontale    nel    cavallo,    compressione 
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(5)  Ilo  dato  conto  dei  risultati  di  quella  proficua  cam- 
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quasi  schiacciamento  nella  Sfinge.  L'anoni- 
mo autore  di  esso  non  fu  certo  un  artista  di 
genio  nella  cui  anima  balenassero  idee  e  for- 
me d'arte  nuove;  egli  ha  camminato  pedisse- 
quamente sulla  falsariga  dei  suoi  predeces- 
sori, con  qualche  adattamento  abbastanza  fe- 
lice. Ma  se  non  fu  un  grande  artista,  l'opera 
sua  è  tuttavia  per  mole,  materia  e  composi- 
zione un  nobile  esempio  della  grande  coro- 
plastica  italiota  di  poco  posteriore  alla  metà 
del  sec.  V.  Il  gruppo  Marafioti  assieme  al 
gruppo  di  Marasà  sono  pur  sempre  dei  ca- 
posaldi  nella  storia  della  scultura  della  Ma- 
gna Grecia,  che  nessuno  ancora  ha  osato  di 
scrivere,  perchè  troppo  scarso  il  materiale 
monumentale  su  cui  essa  dov  rebbe  costituirsi. 

Paolo  Orsi. 
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DEONNA  su  Les  statues  de  ter.  cuile  dans  l'antiqiiité 
i  Paris,  1907). 

ilhi  K.  REGLING.  Die  antike  Miinze  ah  Kunstuerk 
i  Berlin  19241  405.  400;  W.  GIESECKE.  Sicilia  numisma- 
tica  i  Lipsia.  1923)  tav.  IX,  2. 

(17l  Jahrbuch  d.  d.  arrh.  lnstit.,  1918.  Anzeiger,  pag.  12 
fig.  13. 

(18)  ORSI,  VAthenaion  di  Siracusa,  col.  278  e  sg.; 
tav.  XVII,   B.  Idem.  Caulonia.  Il   memoria,  col.  55. 

(19)  In  Notizie  d.  scavi.   1907.   pag.   3840. 

(201  Raccolte  da  POTTIER  in  DAREMBERG  e  SA- 
GLIO. Dictionnaire,  5.  v.  Endromis.  Vedi  anche  LE- 
CHAT,  Au  Musée  de  l'AcropoIe,  pag.  192  e  sg.  Queste  cal- 
zature muliebri  nel  sec.  V  presero  il  nome  generico  di 
Persikai   ad    indicare    la    loro    origine. 

(21)  HEUZEV  in  DAREMBERG  e  SAGLIO.  Diction- 
naire S.  V. 

(22)  PARIS  in  o.  e.  s.  V.,  SCHARR  in  American  Jour- 
nal oj  Archaeoì.  1922. 


(24i  II  poco  che  sin  qui  se  ne  sa.  è  stato  esposto  dallo 
SCHARR  in  American  Journal  of  Archaeoì.  1922.  pagi- 
ne 389-394.  1923.  pagg.  131-150.  1924.  pag.  16.  Pare  che 
codeste  tegole  siano  identiche  al  rilievo  De  Luynes  del 
Louvre  (KOCH  in  Roem.  Mitthheil.,  1915.  pag.  39)  che 
sarebbe  con  ogni  probabilità   della   slessa   provenienza. 

(251  Leggasi  il  bell'articolo  di  L.  DAMI.  h'r.  Mochi  i  in 
Dedalo  a.  V  (19241  pag.  99  e  seg.  a  proposito  dei  ca- 
valli   sulle    piazze    d'Italia. 

1261  Sui  preziosi  rilievi  di  Melos  manca  una  pubblica- 
zione definitiva,  che  nell'ante  guerra  era  stata  promessa 
dal  Dr.  Jacobsthal  (.Jahrbuch  1914:  Arch.  Anzeiger,  pa- 
gina 107  e  sg.).  Per  intanto  il  più  completo  elenco  è 
sempre  quello  del  POTTIER  in  DUMONT  &  CHAP- 
CAIN.  Céramiques  de  la  Grece  propre.  voi.  IL  pag.  220- 
230  (54  numeri).  Esemplari  sporadici  trovansi  pubblicati 
in  vari   trattati   dell'arte   greca. 

(27l  A  proposito  della  composizione  di  questo  gruppo 
è  da  osservare  che  in  gemme  della  civiltà  minoica  con 
scene  di  taurocathapsia,  si  lui  la  -tessa  distribuzione  a 
due  strati  orizzontali  coll'uomo  steso  a  terra  sotto  l'ani- 
male inferocito  I  cfr.  Journal  hell.  studies..  1925,  pag.  5-6, 
fig.  3-4). 

(28)  OVERBECK,  Geschichte  der  prìech.  Plastik.  4.  ed., 
I,  fig.  53;   BAUMEISTER.  Denkmaler,   I.  fig.  818. 

(29)  E.  FIECHTER.  Amyklae.  Dir  Thron  des  Apollon 
in  Jahrbuch   etc.  XXXIII    (1918).  pag.    107   e   sg. 

(30)  Archaeoì.  Studien  zu  Ehren  lì.  lìrunns.  1893.  pa- 
gina 30.  La  stessa  tesi  era  già  stata  si. -tenuta  poco  prima 
anche  da   C.  ROBERT  in  Athen.  \titt..   1900.  pag.  337. 

(31)  PETERSEN.  op.  cit.  in  Rovm.  Mitili..  1890.  pa- 
gina  226. 

(32)  ROCK,  in  Roem.  Mittheil.  1915.  pag.  67,  fig.  28-29. 


L'URNA  DEI  SANTI  LORENTINO  E  PERGENTINO 
NEL  MUSEO  D'AREZZO. 


Un'opera  fra  le  più  importanti  dell'orefi- 
ceria aretina  è  l'urna  di  rame  sbalzato  e  bu- 
linato, fatta  eseguire  sul  finire  del  quattro- 
cento dai  Rettori  della  Fraternità  dei  Laici, 
la  benemerita  e  ricca  Opera  Pia  aretina, 
per  conservare  le  reliquie  dei  Santi  martiri 
indigeti  Lorentino  e  Pergentino.  e  oggi  nel 
Museo  pubblico  di  Arezzo. 

In  questa  città  l'arte  dell'orafo,  pur  non 


avendo  tradizioni  gloriose  come  quelle  delle 
vicine  scuole  di  Firenze  e  dì  Siena,  produsse 
nell'epoca  repubblicana,  e  segnatamente  nel 
trecento,  opere  assai  notevoli  delle  (piali 
purtroppo. senza  dubbio  a  causa  dei  tremendi 
saccheggi  delle  compagnie  di  \  entura  di  Al- 
berigo da  Barbiano.  di  \  illanuccio,  e  del 
Coucy  negli  anni  1382  e  1384,  ci  riman- 
gono pochi  esempi. 
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PARTICOLARE  DELL'URNA  DEI  ?  \NTI   LORFNTINO  E   l'ERGENT^O  1 14081 
AREZZO,    MUSEO. 


Il  principale  di  questi  è  il  celebre  busto 
reliquiario  del  santo  \  escovo  Donato,  pa- 
trono della  città,  decorato  con  smalti  assai 
fini  ed  eseguito  nel  1346.  dagli  aretini  Pie- 
tro e  Paolo  'l'  scolari,  a  dire  ilei  \  asari,  degli 
abili  scultori  Agostino  ed  Agnolo  da  Siena. 

Caduta  in  miseria  a  causa  di  quegli  a\  \  e- 
ninienti  e  perduta  la  libertà  comunale.  Arez- 
zo non  offri  più  campo  adatto  a  una  fiori- 
tura d'arte  indigena  dell'oreficeria,  tanto  più 


che  le  maggiori  scuole  di  Firenze  e.  special- 
mente di  Siena,  già  da  antico  avevan  man- 
dato alla  nostra  città  i  loro  fini  prodotti: 
e  gli  esemplari  che  ci  restano  di  quell'arte 
decaduta  appaiono  assai  inferiori  alle  me- 
ravigliose opere  delle  città  vicine. 

Pure  I  urna  in  rame  sbalzato  tlci  Santi 
Lorentino  e  Pergentino,  sebbene  opera  non 
finissima,  anzi  di  modi  un  poco  provinciali, 
offre,  come  testimonianza  dell'arte  locale,  un 
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PARTICOLARE   DI   INO  SPIOVENTE  DEL  COPERCHIO 
DELL'URNA  DEI  SANTI  I.ORENT1NO  E  PERGENTINO. 


allo  interesse  '2l.  La  sua  forma  —  ohe  ricorda 
quella  delle  «  cassette  civili  »  con  coperchio 
a  quattro  spioventi  intagliate  per  lo  più  in 
osso  o  in  avorio  nei  secoli  precedenti  —  è 
piuttosto  massiccia,  ed  assai  ingoffita  da  qual- 
che particolare,  come  le  quattro  palle  su  cui 
|x-~a  e  gli  ornati  sporgenti  dai  suoi  angoli, 
che  sembrano  appiccicature  posteriori. 

1  più  noti  e  comuui  motivi  quattrocente- 
schi vi  sono  stati  imitati  con  un  modo  rude 
e  semplice  che  conferisce  loro  una  certa  forza 
ed  originalità.  Onesta  maniera  dura  e  eviden- 
te, sopratutto,  nel  gruppo  che  fa  da  cimasa 
al  cofano,  e  che  rilute  il  motivo  della  <<  \  er- 


gine della  Misericordia  »  (3',  assai  amato  in 
Arezzo.  Di  poco  migliori  sono  le  storiette. 
però  assai  mosse  e  vivaci,  che  rappresentano 
fatti  della  vita  di  quei  Santi  marliri  che  fu- 
rono e  sono  molto  venerati  in  Arezzo. 

Narrano  le  antiche  cronache  che  quei  due 
fratelli,  appartenenti  a  nobile  famiglia,  e  che 
per  la  loro  cultura  tenevano  cattedra  ai  gio- 
vani, vennero  denunziati  come  cristiani  a 
Tihurzio  consigliere  di  Decio  imperatore. 
(219-231  dopo  C).  Condannati  dopo  un  giu- 
dizio sommario  da  Tihurzio  -  che  nella 
storiella  è  ritratto  in  veste  di  imperatore  — 
ad  essere  appesi  ad  una  forca,  percossi  con 
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grosse  mazze  fino  alla  morte,  il  martirio  do- 
vette interrompersi  essendo  stati  messi  i  car- 
nefici.  improvvisamente  e  miracolosamente, 
nell'impossibilità  di  percuotere  i  corpi  di 
quei  martiri. 

Chiusi  i  due  in  una  prigione  e  privi  di 
cibo,  cpiesto.  stando  alla  tradizione,  venne 
loro  fornito  da  angeli,  cosicché  furono  con- 
dannati senz'altro  al  taglio  della  testa  e, 
dopo  il  martirio,  vennero  sepolti  fra  il  com- 
pianto generale  dei  cristiani  aretini,  che  ne 
mantennero  alto  ed  intatto  il  culto  nei  se- 
coli. Per  questo,  nel  secolo  XIII.  venne  eretta 


alla  loro  memoria,  poco  distante  da  Arezzo, 
una  chiesetta  che  serba  ancora,  per  quai.tr 
essa  sia  incorporata  in  parte  in  una  casa  colo- 
nica, la  sua  antica  struttura  e  architettura. 
Ma  aumentando  il  culto  per  quei  Santi  mar- 
tiri, si  eresse  nel  secolo  XI\  un'altra  chie- 
setta a  loro  dedicata,  entro  le  mura  di  Arez- 
zo, anch'essa  tuttora  esistente,  nella  quale 
vennero  translate  e  conservate  le  reliquie  dei 
due  fratelli.  E  il  loro  martirio  venne  rap- 
presentato  in  sei  storiette  scolpite  nell'ar- 
chitrave di  quella  chiesa,  fortunatamente 
lasciato  al  suo  posto  nonostante  che  la   fac- 
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ciata  di  essa  fosse,  nel  secolo  XVIII,  total- 
mente rifatta. 

Nel  1437  la  Fraternità  dei  Laici  di  Arezzo 
faceva  dipingere  a  Parri  di  Spinello  una  pala 
per  l'altare  di  quella  chiesa,  in  cui  venne  rap- 
presentata la  Vergine  della  Misericordia  che 
copre  con  il  manto  il  popolo  aretino  e,  aven- 
te ai  lati  le  immagini  oranti  dei  SS.  Loren- 
tino  e  Pergentino,  e,  nella  predella,  quattro 
storie  della  loro  vita.  E  questa  tavola,  che 
è  oggi  nella  Pinacoteca  d'Arezzo,  veniva  por- 
tata in  solenne  processione  nel  giorno  dedi- 
cato alla  festa  dei   Santi    (2  giugno)  unita- 


mente all'urna  di  cui  ci  stiamo  occupando. 

Tornando  a  questa  e.  in  particolare,  alle 
sue  storiette.  che  ne  formano  la  parte  più 
interessante,  occorre  rilevare  in  esse,  nono- 
stante la  durezza  di  esecuzione,  una  certa 
vivacità  di  disposizione  e  di  concezione. 

Il  loro  disegno  è  stato  attribuito  a  Barto- 
lomeo Della  Gatta,  il  noto  pittore,  al  secolo 
Piero  d'Antonio  Dei.  in  quel  tempo  abat<- 
del  monastero  di  Santa  Maria  in  Gradi  di 
Arezzo,  e  che  era  considerato  il  migliore  ar- 
tista della  città.  A  lui  si  commettevano  non 
solo  pitture,  ma  opere  di  vario  genere  che 
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andavano  da  architetture,  tra  le  quali,  im- 
portantissima quella  della  chiesa  della  Nun- 
ziata, a  lavori  di  arte  organaria  e  chiede- 
vano per  consigli,  stime  e  cose  minori. 

Se,  per  questo,  quell'ipotesi  può  avere 
qualche  possibilità  di  cogliere  nel  vero,  non 
la  convalidano  documenti  o  confronti  convin- 
centi <41.  Certo  è  invece,  che  l'autore  del  di- 
segno di  quelle  storie  dovette  prendere  l'idea 
di  esse  dalle  altre  con  uguali  figurazioni  di- 
pinte nella  predella  del  quadro  dell'aitar 
maggiore  nella  chiesa  dei  SS.  Lorentino  e 
Pergentino,  opera,  del  1435  e  di  Parri  di  Spi- 
nello, oggi  conservata  nella  Pinacoteca  are- 
tina, e  dalle  sei  scolpite  nell'architrave  della 
porta  della  medesima  chiesa. 

Per  esempio  la  scena  rappresentante  la 
fustigazione  o  meglio  la  percussione  con 
grosse  mazze  dei  Santi,  appesi  al  rozzo  ar- 
nese di  tortura,  avente  la  forma  di  una  forca, 


è  assolutamente  identica,  nell'insieme  e  nei 
particolari,  nella  storietta  dell  urna  e  in 
quella  dell'architrave  citato. 

Quest'  urna  attribuita  erroneamente  dal 
Vasari  a  Forzore  Spinelli,  nipote  di  Spinello 
aretino,  fu  invece  eseguita  circa  il  1 198  — 
come  provano  i  documenti  dell'Archivio  di 
Fraternità  ,5)  —  da  un  Nicolò  di  Giovanni 
orefice  di  Borgo  San  Sepolcro,  e,  pur  non  po- 
tendo esser  paragonala  con  i  lavori  similari 
e  più  fini  creali  in  quel  tempo,  pur  non  di- 
menticando la  imitazione  evidente  da  opere 
d'arte  più  antiche,  uè  la  facilità  un  po'  gros- 
solana della  sua  esecuzione,  è  da  conside- 
rare come  l'opera  più  rappresentativa  del- 
l'oreficeria aretina  del  rinascimento,  non 
priva  di  pregevoli  qualità,  specie  nella  vi- 
vezza delle  sue  rappresentazioni. 

Alessandro  Del  Vita. 


(1;  Anche  questa  preziosa  opera  d'arte  fu  trafugala  in 
uno  di  quei  saccheggi,  ma  fu  ricuperata  e  resa  ad  Arez- 
zo, con  fine  atto  politico,  dalla  Signorìa  fiorentina  poco 
dopo  L'assoggettamento  di  quella  città   (  1384). 

(2)  Quest'opera  non  è  inedita  (ERCULEI  R.  Oreficerie, 
stoffe,  bronzi  e  intugli  all'Esposizione  di  Arte  Sacra  in 
Orvieto.  Milano  1898,  pag.  27,  e  SALMI  M.  L'oreficeria 
medioevale  nell'aretino,  in  «Rassegna  d'arte»  fase: 
Novembre  Dicembre  1916):  ma  non  ne  sono  state  ripro- 
dotte che  piccole  e  mal  riuscite  fotografie,  che  di  essa  non 
davano  se  non  una  idea  incompletissima  e  non  face- 
vano ben  conoscere  i  particolari  e  rilevare  il  valore  ar- 
tistico. 

(3)  .Numerosissime  sono  in  Arezzo  le  pitture  o  scul- 
ture aventi  simile  rappresentazione,  che  si  riscontra  in 
quasi  tutte  le  opere  fatte  eseguire  dalla  Fraternità  dei 
Laici  che  si  chiamava  anche  Fraternità  di  Santa  Maria 
della   Misericordia. 

i  l)  L'ipotesi  è  falla  d.d  SALMI  iop.  cii.i.  che  qualifica 
erroneamente  come  argentea  quell'urna;  ma  il  confronto 
di  quegli  sbalzi  con  le  fini  e  caratteristiche  storielle  della 
predella  della  celebri1  pala  di  Castiglion  Fiorentino,  di- 
pinta dal  Della  Gatta,  portato  come  prova  decisiva  nei 
riguardi  di  questa  questione  non  ci  sembra  convincente. 
Troppa   è   infatti  la   differenza   e   la   distanza   tra   le   due 


opere  perchè  si  possa  spiegare  ron  la  diversità  del 
loro  genere  e  la  mediocrità  dell'orafo.  Ambe  le  affinità 
che  tra  esse  si  possono  riscontrare  sono  facilmente  com- 
prensibili se  si  considera  che  quei  lavori  sono  quasi  con- 
temporanei. 

15)  Essendo  questi  inediti,  pur  non  polendo  produrli 
integralmente,  causa  la  loro  prolissità,  crediamo  utile 
pubblicarne  qui  i  brani  più  interessami  tanto  più  che  essi 
permettono  di  cono-cere  l'epoca  precisa  e  la  durala  della 
fattura  di  quell'urna,  principiata  ad  eseguire  da  Niccolò 
di  Giovanni  dopo  il  16  giugno  1498.  data  dell'allogazione. 
«  Libro  delle  Deliberazioni  della  Fraternità  dei  Laici  dal 
1489  al  1499  segnato   B1J  n.   75  a.  b.   181  ». 

«  Die  XVI   dicti  mensis   [unii  >    (  1498). 

ci  Locatio  capse  »     i  in    margine). 

«  Presentes  domini  Rectores  fraternitatis  sancte  marie 
misericordie  de  aretio  in  numero  sufficienti!  congregati... 
parlilo  per  omnes  fabas  nigras  prò  se  et  eoriim  succes- 
sore! locaverunl  a  titillo  location is  concesserunl  Kfagistro 
N'icholao  olim  Johannis  aurihei  .  . .  ad  facienduiii  infra- 
scriptum  ornamentimi  videlicet  ad  copertamdum  (sic) 
qiiandam  capsam  lignominiis  reliquarum  sanctorum  Lau- 
rentini  et  pergentini ...  de  rame  deauralo...  super  co- 
perchio (sic)  (aceri  teneaiur  tre  figuras  de  rame  deau- 
rato  videlicet    illam    beale    Virginia   marie    in    medio    elicli 

coperchi!  cum  clamide  et  brachila  estensi*  ei  illas  dicto- 
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rum    sanctortim    Laurenlini    et    pergenlini (Come    si 

vede  questo  particolare  durante  l'esecuzione  venne  mo- 
dificato, forse  perchè  le  tre  figure  formavano  una  ci- 
masa sproporzionata  al  resto  dell'urna)...  «et  residium 
(?l  dicti  ornamenti  facere  tenealur  di  mezzo  rilievo 
(sic)...  et  dictus  magister  Nicolaus  promisit  dictis  do- 
■iiini^  rectoribus  facere  et  dorare  bene  a  diligenza  isicl... 
Et  sua  mercede  dicti  ornamenti  dicti  domini  rertores 
promiserunt  dirlo  magistro  nicolao  florenos  quadraginta 
auri   in  auro  ». 

Seguono  alcune  clausole  di  penalità  da  applicare  a 
m.°  Niccolò,  per  un'eventuale  «  eius  negligentia  »  nel 
lavoro  o  per  altre  cause,  e  quindi  il  documento  termina 
con  le  formule  e  sottoscrizioni  rituali  cancellieresche  e 
notarili. 

A  r.  243  terzo  del  medesimo  libro  è  la:  «  Quielatio 
fraternitatis  habita  a  procuratore  magistri  Nicolai  auri- 
ficis  de  burgho  ».  (L'indicazione  della  patria  dell'orefice 
mancava    nell'altro    documento). 


«Die  XIIII  mensis  Januarii  (del  1499:  ab  Incarnatione) 
artum  in  domo  frateinitatis  praesentibus  Antonio  Nicola 
de    pantaneto    et    Bardino    Johannis...    testibus. 

Pubblice  pateat  qualiter  Johannes  filiu-  magistri  Ni- 
cholai  Johannis  aurificis  de  burgo  saniti  sepulcri  procu- 
ralor  dicti  magisteri  nicbolai...  confessus  fuil  habuisse 
et  recepisse  in  pecunia  numirata  florenos  seplem  auri 
largi  in  auro  a  presentibus  Rectoribus  diete  fraternita- 
tis... prò  residuo  lotius  eius  habere  deberel  dictus  ma- 
gister Nicbolaus  virtule  lavoreri  facti  capsam  sanclorum 
Laurentini   et    pergenlini   de   aretio»... 

Da  questi  documenti,  scritti  in  latino  grossolano  e  con 
mescolanza  di  parole  italiane,  si  apprende  dunque  che 
il  lavoro  di  rivestimento  di  quell'urna,  cominciato  dopo 
il  16  giugno  1493,  data  dell'allogazione,  era  terminato 
dopo  un  anno  e  mezzo  circa,  e  che  l'ultimo  pagamento 
veniva  fatto  ai  figlio  di  Nicolò,  Giovanni,  il  15  gennaio 
1500    (stile   comune I. 


PAESI    DI    PAOLO    VERONESE. 


Per  taluni  dei  pittori  la  luee  è  un  proble- 
ma di  quantità  :  per  altri  è  un  problema  di 
qualità  (  eiò  ebe  corrisponderebbe  alle  ruski- 
niane  provinole  dei  chiaroscuristi  e  dei  co- 
loristi). I  primi,  per  intendersi  con  dei  nomi, 
concludono  nella  sintesi  del  Caravaggio;  i 
secondi  nell"  astrattismo  analitico  degli  im- 
pressionisti. 

La  concezione  qualitativa  della  luce  è, 
senza  dubbio,  quella  ebe  prevale  negli  indi- 
rizzi pittorici  moderni  —  o  almeno  è  preval- 
sa sino  ad  oggi  —  attuandosi  sopra  tutto 
nelle  ricerche  paesistiche.  Ma  essa  ebbe 
grandi  sviluppi  nella  scuola  veneta.  E  basta 
osservare  il  volto  dell'uomo  a  destra  nella 
grande  (lena  di  Paolo  alla  Galleria  di  Vene- 
zia, che  illividisce  tutto,  riflessalo  di  verde, 
per  il  riverbero  del  corsetto  del  paggio  che 
gli   sta   dietro,   per   comprendere   quanto   il 


Veronese  si  avvicini  ai  moderni  nell'ardi- 
tezza della  ricerca  coloristica. 

Notava  già  l'abate  Zanetti,  il  quale,  pur 
tra  la  vacuità  critica  settecentesca,  riusciva 
spesso  ad  esprimere  molto  bene  le  intuizioni 
di  un  occhio  acuto  e  sagace,  come  Paolo 
non  cercasse  molti  aiuti  dalla  forza  del  chia- 
roscuro. 

Ed  è  infatti  vero  che  la  pittura  di  Paolo 
è  una  pittura  di  valori  cromatici  (ciò  che 
in  fondo,  non  è  poi  che  un  chiaroscuro  qua- 
litativo) colla  quale,  se  non  i  vertiginosi  al- 
lontanamenti —  quasi  a  canocchiale  rove- 
scio —  di  Leonardo,  egli  ottiene  notevolis- 
simi effetti  di  profondità  aerea. 

Vien  fatto  di  chiedersi  se  mi  senso  eo.-i 
moderno  del  colore,  abbia  inai  indotto  il 
\  eronese  a  trattare  soggetti  di  carattere 
schiettamente  moderno  e  coloristico  quali  il 
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paesaggio  puro.  E  noi  crederemmo  che  in 
questo  campo  al  Veronese  possa,  senz'altro, 
spettare  un  posto  fra  i  precursori. 

Quando  e  come  nasca  il  paesaggio  non 
è  facile  dire  ed  è  forse  ozioso  ricercare.  Na- 
sce  con   Giovanni    van    Eyck.   al   di   là    del 


loggiato  della  Madonna  del  Louvre,  o  con 
Ambrogio  Lorenzetti  per  illustrare  il  Buon 
Governo  di  Siena?  Nasce  con  Giorgione 
attorno  alla  Zingara  della  «  Tempesta  ».  o 
con  Pani  de  Limbourg  dietro  ai  castelli  del 
Duca  di  Berry? 

Certo  si  è  che  fino  al  cinquecento  pieno, 
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anche  nel  Campagnola,  fra  noi,  <»  nel  Pati 
rir  o  nel  Bosch,  che  pur  passano  comune- 
mente per  i  padri  del  paesaggio,  esso  non  è 
che  un  accessorio;  un  accessorio  che  a  poco 
a  poco  finisce  col  prevalere  sul  principale, 
ma  pur  sempre  un  accessorio,  concepito  co- 
me accessorio. 

La  prospettiva  paesistica  fiamminga,  dal- 
l'alto, che  sopprime  quasi  il  primo  piano, 
è  forse  appunto  una  conseguenza  di  questa 
origine  accessoria  del  paesaggio.  I  paesaggi, 
per  esempio,  del  Patinir  son  i  paesi  che 
appaiono  al  di  là  delle  finestre  negli  sfon- 
di ili  tanti  quadri  fiamminghi,  ritagliati 
fuori,  avvicinati,  ingranditi,  ma  che.  pur 
•  levati  alla  dignità  di  protagonisti,  non  per- 
dono il  loro  carattere  originario  di  sfondi, 
di  accessori. 

lina  serie  di  paesaggi,  concepiti  con  lar- 
ghezza di  vero  senso  paesistico,  decora  le 
pareti  di  una  di  quelle  dimore  principesche 
che  i  Signori  italiani  del  Rinascimento  vo- 
levano adorne  di  ogni  gustosa  letizia:  la 
\illa  <<  Imperiale  »  presso  Pesaro.  Son  opera 
pare,  di  quel  Camillo  Castelli  Mantovano, 
che  il  Vasari  chiama  «  in  verdure  e  paesi 
rarissimi  ». 

Paolo  Veronese  nel  decorare  le  pareti 
della  villa,  che  il  Palladio  costrusse  ai  Bar- 
baro  sulla  costa  solatia  di  Maser  ai  piedi  dei 
colli  Asolani,  (  ora  posseduta  e  ammirevol- 
mente conservata  dal  eomm.  Carlo  Giaco- 
melli) adoperò  il  medesimo  motivo  svolgen- 
dolo, diremo,  in  grande  stile,  con  la  mirabile 
fecondità  e  la  impareggiabile  facilità  del 
suo  genio. 

Le  finte  architetture  che  sorreggono  i  cor- 
nicioni delle  volte,  così  nella  sala  centrale 
come  nelle  due  stanze  laterali  e  nelle  due 
anteriori  compongono  varchi  di  balconi,  di 


balaustre,  di  loggiati  dai  quali  il  pittore 
sfonda  le  pareti  evocandovi  l'immagine  dei 
più  luminosi  e  vibranti  orizzonti. 

Qui  la  pittura  ad  affresco  per  la  decora- 
zione interna  della  casa  -  -  la  cui  origine 
si  potrebbe  forse  andar  a  cercare  se  non 
si  rischiasse  di  ripetere  la  storia  della  gallina 
t  dell'ovo.  nella  stoffa  da  parato  e  nell'araz- 
zo --  supera  in  un  certo  senso  i  suoi  limiti, 
per  darsi  quasi  un  contenuto  ed  uno  scopo 
illusionistici.  Una  illusione,  ben  s'intende, 
che  serve  solo  per  chi  ha  la  buona  inten- 
zione di  lasciarsi  illudere:  ingenua  malizia, 
innocente  artifizio,  come  gli  scenari  di 
teatro. 

Chi  tralasciando  certe  figurazioni  di  vita 
campestre  o  di  giochi  signorili,  quali  quelle 
della  Torre  della  guardaroba  ad  Avignone  o 
della  Torre  dell'aquila  a  Trento,  del  castello 
di  Manta  o  del  Palazzo  Borromeo,  che  son 
pur  sempre  finti  arazzi,  volesse  cercare  pre- 
cedenti di  questo  concetto  decorativo  po- 
trebbe risalire  a  certe  pitture  trecentesche 
di  camere  fiorentine  che  fingono  sulle  pareti 
dei  paramenti  di  stoffe  o  di  vaj,  come  ap- 
pesi, al  di  sopra  dei  quali  appare  la  chioma 
di  un  albero  popolato  di  uccelli  sullo  sfon- 
do di  una  lislerella  di  cielo. 

E  poi.  antenati  illustri,  il  cielo  della  Ca- 
mera degli  sposi  a  Mantova,  il  cui  concetto 
attraverso  1  ignoto  ferrarese  di  Palazzo  Cai- 
eagnini  scende  fino  ai  ritratti  delle  contesse 
Martinengo  sul  bello  sfondo  di  paese  nel  Pa- 
lazzo Martinengo  a  Brescia;  e  la  Sala  delle 
Asse  d'onde  si  svolge  la  famiglia  dei  cieli  a 
perfuse  o  a  treillages,  nella  sagrestia  di  San 
Giovanni  Evangelista  a  Parma,  nel  castello 
di  San  \  itale  da  cui  più  direttamente  deriva 
il  finto  pergolato  di  una  delle  stanze  del- 
l'Imperiale.... 
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A  villa  d'Este  in  Tivoli,  nella  decorazione 
in  cui  ebbe  parte  il  Muziaco  si  trovano  uniti 
il  finto  arazzo  (che  per  tale  chiaramente  si 
confessa  come  più  tardi  sulle  pareti  di  San 
Giovanni  Laterano  e  in  quelle  della  chiesa 
di  Santa  Susanna  a  Roma)  e  il  motivo  illu- 
sionistico timidamente  accennato  in  qualche 
finta  finestra  con  sfondo  di  paese  e  in  qual- 
che finta   porta  cui  s'affaccia  un  paggio. 

Ma  la  affinità  è  più  formale  che  sostan- 
ziale, che  qui  (a  Pesasse,  a  Maser)  siamo 
ormai  al  di  là,  o  al  difuori  della  mera  de- 
corazione. Se  nella  Camera  degli  Sposi  le 
volte  e  le  sommità  delle  pareti  si  inazzur- 
rano di  cielo  e  si  allietano  di  fronde  quasi  a 
far  piovere  dall'alto  il  refrigerio  di  un  po' 
di  luce  e  di  aria  nella  stanza  affollata,  quel 
tanto  di  paesaggio  che  si  scorge  dietro  il 
marchese  Lodovico  e  il  cardinal  Francesco, 
è  ancora  timido  e  quasi  ritroso:  se  evidente 
è  l'intenzione  illusionistica  nei  personaggi 
che  coprono  le  finte  membrature  architetto- 
niche o  dietro  ad  esse  si  nascondono,  è  pur 
certo  che  il  complesso  della  decorazione  ha 
ancora  l'aspetto  di  una  grandiosa  tappez- 
zeria. 

Invece  nella  villa  sforzesca  dell'Imperiale 
-•  sopratutto  in  questa  di  Maser  son  le  stesse 
pareti,  che  tutte,  dall'alto  al  hasso,  si  dissol- 
vono, si  fanno  eteree,  trasparenti  per  lasciar 
che  il  paese  dintorno  penetri,  coi  suoi  har- 
Itagli.  coi  suoi  trilli,  coi  suoi  aromi,  con  tutte 
le  sue  vibrazioni  e  le  sue  mutevolezze  fin  nel 
cuor  della  casa,  sicché  la  gioia  della  cam- 
pagna tutta  la  inondi  e  perenne  la  regni. 

Ed  è  la  pittura  di  puro  paesaggio,  pre- 
gnante di  intenzioni  \  eristiche  e  impressio- 
nistiche nel  suo  illusionismo,  che  entra  trion- 
fante e  precoce  nella   pittura  italiana. 

Nelle  pitture  della   villa  dell'Imperiale  il 


motivo  è  timidamente  accennato:  a  Maser 
è  svolto  con  pienezza  di  mezzi  e  chiarità  di 
significato. 

Ed  è  interessante  notare  questo  contatto 
fra  l'opera  di  Camillo  Mantovano  —  che 
dovea  essersi  formato  in  patria  sugli  esempi 
di  Giulio  Romano  -  -  con  quella  di  Paolo 
Veronese  a  Maser.  Tutta,  del  resto,  nel  suo 
insieme,  la  decorazione  di  Maser  risente  di 
quella  romana,  dai  finti  bassorilievi  hronzei 
alle  grottesche,  dai  festoni  ai  simulati  cam- 
mei (pag.  .'>"*>).  Semplice  ossequio  alla  moda 
ormai  trionfante  da  un  capo  all'altro  d'Ita- 
lia, da  Roma  a  Genova,  da  Pesaro  a  Manto- 
va, o  diretta  derivazione,  quasi  per  discepo- 
lanza,  che  tragga  la  sua  origine  dalla  più 
che  prohahile  dimora  di  Paolo  a  Mantova? 
Poniamo  la  domanda  senza  rispondere. 

L'illusionismo  di  questi  affreschi  di  archi- 
tettura e  di  paese  tocca  il  suo  culmine  nel 
canino  che  il  pittore  si  è  compiaciuto  porre 
ai  piedi  del  parapetto  nella  stanza  a  sera 
del  Salone  {pag.  401)  dipinto  con  una  tal 
hravura  che  ci  si  attende,  a  chiamarlo,  di 
vedercelo  correre  innanzi  guaiolante  e  sco- 
dinzolante. 

Ma  anche  taluni  dei  paesaggi  hanno  un 
cosi  sincero  accento  di  verità,  nell'insieme 
ancor  più  che  nei  particolari,  da  rimanerne 
sedotti  e  convinti. 

Guardi  il  visitatore  le  deliziose  composi- 
zioni di  montagne  e  di  valli,  di  acque  e  di 
fronde,  ili  rovine  e  di  ville,  che  si  distendono 
con  esuberante  dovizia  sulle  pareti  della 
villa  Barharo:  ne  goda  e  se  ne  fermi  bene  in 
mente  le  forme:  e  poi  si  affacci  al  balcone 
della  villa  che  guarda  a  mezzodì,  verso  la 
digradante  pianura,  in  sull'ora,  alquanto  pri- 
ma del  tramonto,  (piando  l'aria  è  più  lucida 
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PARTICOLARE    DKL    PRECEDENTE. 


PA M  llo\l  SI    i     \1I  II    (?)     PAI  SAGGIO 

M  KS\  li.    \lll    i    BARBARO    GIACOMELLI,    SALONE. 


PARTICOLARE    DEL   SEGUENTE 


e  tranquilla  e  non  si  riscalda  ancora  delle 
vampe  della  sera:  si  troverà  egli  d'un  tratto 
maravigliato  di  rivedere  o  meglio  di  risentire 
dinanzi  agli  occhi  quegli  aspetti  medesimi 
che  prima  aveva  visto  finti  sulle  pareti. 

Forse  nessuna  particolarità,  forse  nessun 
tratto  fisionomico  del  paese  reale  corrispon- 
de esattamente  ai  dipinti:  ma  pure  quel 
paese  è  il  medesimo,  plasmato  dalla  slessa 
formazione  geologica  e  dalla  slessa  industria 
umana,  bagnato  dalla   stessa  luce. 

Quel  chiarore  diffuso,  che  spinge  la  tra- 
sparenza fino  al  più  lontano  orizzonte,  quel 
tono  grigio  argentino  che  dalle  lucide  bru- 


me della  lontananza  sgorga  e  trabocca  fino 
ai  primi  piani,  tutto  avvolgendo  e  fondendo 
in  una  signorile  preziosità  di  tinte  —  il  tono 
più  propriamente  paolesco  è  qui,  nella 

realtà  di  questo  paese  submontano.  E  tanto, 
ora.  ci  appare  la  profonda  affinità  fra  il  pae- 
se dipinto  e  il  paese  reale,  che  inconscia- 
mente andiamo  cercando  in  questo,  tra  i  ru- 
stici casolari  e  i  prosaici  diari  delle  \iti  e  dei 
gelsi,  gli  obelischi  e  gli  archi,  gli  illustri  edi- 
fici e  le  romantiche  rovine  che  avevamo 
veduto  in  quello. 

Paesaggi  di  composizione,  adunque,  senza 
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dubbio.  Ma  composti  con  elementi  quasi 
lutti  di  prima  mano  e  sotto  una  fresca  e 
diretta  impressione  della  realtà  che  amalga- 
ma e  intona  i  diversi  ingredienti. 

Ci  >\  consenta  una  brevissima  digressione 
teorica. 


Ogni  paesaggio,  anche  il  più  impressioni- 

tico  è,  in  un  certo  senso,  composto.  La  vi- 
vezza della  impressione  e  la  immediatezza 
della  espressione  sono  sempre  relative.  Il 
passaggio  attraverso  alla  sensibilità  dell'arti- 
sta —  senza  di  che  non  vi  è  arte  —  è  già  di 
per  se  un  distacco  necessario,  che  sarà  più 
o  meno  grande  a  seconda  del  grado  di  riela- 
borazione interna,  ma  che.  comunque,  è. 
Dove  impressione  ed  espressione  si  identi- 
ficano, cioè  nella  macchina  fotografica,  cessa 
l'arte.  Merito  dell'artista  nelle  rielaborazioni 
personali  di  quelle  ricevute  dal  mondo  ester- 
no. —  almeno  secondo  un  modo  di  intender 
interno,  cioè  nell'aggiungersi  degli  elementi 
l'arte  -  è  il  conservar  questi  quanto  più  è 
possibile  freschi,  chiari,  non  deformati, 
limpidamente  riconoscibili  sotto  il  velo  della 
interpretazione  artistica. 

Ora  è  certo  che  in  questi  paesaggi  mase- 
riani  —  se  anche  si  possano  catalogare  fra 
i  paesaggi  di  fantasia  o  di  composizione.  — 
i  varii  elementi,  oltre  alla  intonazione  gene- 
rale, restan  sempre  freschissimi  di  verità, 
lucidi  fior  di  conio,  appena  usciti  dalla  zec- 
ca della  impressione  visiva. 

I  no  di  essi,  quello  del  Salone  col  gregge 
in  primo  piano,  il  fiume  e  lo  sfondo  di  mon- 
tagne e  su  nel  cielo  le  nubi  squarciate  da 
fasci  di  raggi  solari,  [pag.  385)  è.  senz'altro, 
una  veduta  del  Piave  allo  shocco  fuori  della 
chiostra  dei  monti  a  Pederobba,  tanto  vicino 
a  Maser.  \  i  soli  perfino  -  quasi  a  indicar 
chiaramente  il  nome  -  -  i  caratteristici  zat- 
teroni del  legname  scendente  dal  Cadore  alla 
Laguna.  Ed  è  il  paese  che  tanti  mesi  —  con 
occhi  a  ben  altro  intesi  --  hanno  visto  i  no- 
stri fanti  dalle  trincee  della  Monfenera. 

Un  altro,  pure  del  Salone,  notevole  anche 
perchè  vi   è   raffigurata   la   stessa   villa   Bar 
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baro  (tavohi).  -i  allarga,  nello  sfondo,  in 
un'ampia  veduta  di  mare  il  cui  schema  ve- 
diamo poi  ripetuto  in  altre  vedute  delle  atti- 
gue .stanze.  Ma  questo  mare  è  un  lago:  è, 
chiarissimamente,  un  ricordo  della  costa  ve- 
ronese del  Garda,  eoi  penducolato  Sirmione 


e,  in  fondo,  il  profilo  dell'Altissimo,  \ltro- 
ve  invece  abbiamo  evidente  1  impressione 
della  mirabile  conca  tra  la  catena  delle 
prealpi  asolane  e  il  massiccio  del  Grappa, 
(piale  appare,  tutta  arricciata  dalle  verzure 
dei  folti  frutteti,  tutta  popolala  di  casolari  e 
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di  ville  a  chi  si  affacci  alla  porta  del  Colma- 
rion,  sotto  la  rocca,  nella  vecchissima  cinta 
di  Asolo. 

Il  valore  di  (mesti  paesaggi  che  adornano 
il  Salone    (  (piatirò),   le  due  stanze  laterali  a 


questo  (cinque  per  ciascuna)  e  le  due  ante- 
riori ai  lati  della  crociera  (tre  per  ciascuna), 
in  tutto  dunque  ben  ventotto.  che  occupano 
dall'alto  al  basso  quali  mezza,  quali  una  in- 
t(  ra  parete,  è  vario. 
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Alcuni  sono  eccellenti. 

L'invenzione  che  potremmo  chiamar  sce- 
nografica è.  nei  migliori,  piena  di  ricca  e 
leggiadra  fantasia  nel  comhinare  i  vari  ele- 
menti con  giusto  equilibrio  di  masse,  con 
gustosa  varietà  di  particolari.  I  piani  che  lon- 
tanano sempre  più  diafani  e  leggeri  restano 
fino  all'ultimo  orizzonte,  hen  chiari  e  pre- 
cisi, senza  con  ciò  diminuire  la  profondità 
della  prospettiva.  E  in  questa  diffusa  chia- 
rità, che  quasi  sopprime  le  ombre,  sprezzan- 
do ogni  facile  effetto  luministico  a  forti  con- 
trasti, le  forme  si  assodano  nella  loro  corpo- 
sità: i  dorsi  dei  colli  tondeggiano  pezzati 
di  prati  morbidi;  i  monti  s'ammassano  aspri 
di  rocce;  le  acque  stagnano  lucide  o  scivo- 
lano liquide  o  in  cascata  gorgogliano  e  spu- 
meggiano; le  chiome  degli  alberi,  ora  si 
spargon  esili  e  frementi  ai  venti,  ora  si  ag- 
glohano  dense  e  folte,  si  che  par  di  potersi 
tuffare  nel  fresco  della  loro  verzura  e,  a 
trarvi  un  sasso,  t'aspetti  di  vederne  uscir 
fuori  passeri  a  stormi. 

Il  tono  dominante  è  quel  grigio  argentino, 
così  nobile  nella  sua  signorile  sobrietà,  che 
il  pittore  attinse  alla  realtà  del  paese  circo- 
stante oltreché  alle  preferenze  del  suo  pro- 
prio  colorismo. 

Nella  stanza  a  mattina  del  Salone,  la  ma- 
rina col  grande  ponte  e  la  piramide  (  noio- 
setta  nella  composizione).  (  pug.  396),  quella 
col  curioso  traghetto  a  corda  (evidente  ri- 
cordo di  qualche  «  passo  »  sul  Sile  o  altro 
fiume  veneto),  ed  altre  molte  qua  e  là  in 
altre  Man/c.  esprimono  con  sensibilità  che 
potremmo  dire  modernamente  impressioni- 
stica il  quasi  confondersi,  all'orizzonte,  del- 
le immote  acque  assolate  del  cielo  verbe- 
rante  di  luce,  sicché  nella  intensa  chiarità 
non  sai  se  le  vele  solchino  il  mare  o  sieno 


sospese  nell'aria. 

11  pennelleggiare  è  di  una  straordinaria 
sveltezza  e  concisione.  Si  guardi  il  gregge  in 
primo  piano  nella  veduta  del  Piave  {pag. 
386):  con  due  o  tre  colpi  di  pennello  son 
resi  all'evidenza  i  singoli  animali,  nella  va- 
rietà dei  loro  naturali  atteggiamenti. 

I  cieli  son  fatti  con  poche  larghe  pennel- 
late: strisce  di  azzurro  o  di  grigio  fra  bian- 
chi stracci  di  nubi. 

Men  belli,  in  genere,  i  paesi  delle  stanze 
minori.  Non  hanno  essi  né  il  taglio  gran- 
dioso ne  l'equilibrio  né  la  logica,  diremmo, 
topografica  di  quelli  del  Salone  nei  quali  si 
potrebbe  camminare  agevolmente  da  un  ca- 
po all'altro,  dietro  la  traccia  delle  strade,  dei 
sentieri,  dei  ponti,  dei  guadi.  Il  capriccio 
non  è  sempre  frenato  dal  gusto,  né  ordinato 
dall'arte:  le  quinte  ingombrano  e  nascon- 
dono gli  sfondi:  i  secondi  piani  talora  per 
eccessiva  pesantezza  di  colorito  saltano  in- 
nanzi e  prevalgono  sui  primi.  11  pennello 
appare  men  spedito  e  sicuro. 

Le  qualità  son  tutte  paolesche.  Il  tono, 
la  pennellata,  la  composizione  dei  paesaggi 
migliori  son  le  stesse  dei  quadri  di  figura  di 
Paolo.  Le  «  dramatis  personae  »  son  qui  le 
piante  e  le  fonti,  ma  Paolo  le  compone  e  le 
atteggia  fra  le  masse  dei  monti  nello  slesso 
modo  con  cui  equilibra  i  gruppi  di  personag- 
gi umani  entro  le  masse  architettoniche.  Egli 
qui  si  compiace  nel  rendere  la  fresca  lucen- 
tezza delle  foglie  e  la  morbidità  dei  prati 
e  la  liquidità  mutevole  delle  acque,  con 
lo  stesso  gusto  con  cui  colorisce  la  varia 
materia  dei  broccati  e  dei  velluti,  dei  panni 
e  dei  rasi. 

Il  tipo  del  paesaggio  misto  di  architetture 
e  di  frondeggi  è  proprio  quello  che  Paolo  de- 
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rivo  probabilmente  da  Bonifazio  e  usò  lar- 
gamente negli  sfondi  dei  suoi  quadri;  e  la 
fisonomia  delle  piante  e  degli  edifici  di  que- 
sti affreschi  somiglia  tanto  a  quelli  di  piante 


ed  edifici  in  noti  quadri  di  Paolo  «  Mosè  sal- 
vato dalle  acque  ».  nelle  sue  molte  reda- 
zioni ma  specialmente  in  quella  del  Prado 
ipag.  403),  nel  «  Battesimo  di  Gesù  »  a  Brera 
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(pag.  402),  nel  «  Ratto  d'Europa  »  del  Pa- 
lazzo Ducale.  (/«/#.'.  WS),  nella  «Cena  in 
Emaus  >>.  del  Louvre  (pag.  101).  eee.  da  di- 
notare non  solo  una  parentela  ina  proprio 
una  medesima   paternità. 


Non  è  adunque  possibile  pensare  che  in 
questi  paesi  della  villa  Barbaro  non  ci  sia 
la  mano  di  Paolo. 

Se  anche  dimenticati  o  quasi,  o  almeno 
non   abbastanza   apprezzati   dai   moderni,  è 
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pure  antica  l'attestazione  che  Paolo  abbia 
dipinto  «  paesi  »  a  Maser,  come  «  piccaglie 
di  frondi  e  di  frutti,  paesi,  historiette  di  co- 
lor giallo  »  avea  dipinto  a  Murano  in  Pa- 
lazzo  Trevisan  e  «  strutture  antiche  e  pae- 
si i)  in  Palazzo  Erizzo.  Ne  parla  già  il  Ri- 
dolfì. 

Più  tardi  l'Algarotti  ne  scrive:  ma  come 
di  citsa  già  ai  suoi  tempi  dimenticata  o  igno- 
rata «  Andai  novellamente  (a  Maser)  come 
a  sciogliere  il  voto:  e  ciò  fu  con  grandissimo 
mio   diletto.    Il   (piale   fu   anche   accresciuto 


dall'avervi  trovato  due  cose  di  cui  io  non 
aveva  mai  udito  parlare  de"  miei  dì.  L'uua 
sono  de"  paesi  di  mano  di  Paolo  toccati  con 
molta  bravura  benché  un  po'  secchi  e  assai 
inferiori  alle  teste  e  a*  panneggiamenti  delle 
ligure  onde  ha  ornalo  quel  palagio  »). 

Poi  nuovo  silenzio  anche  da  parte  di  de- 
scrittori della  villa  minuziosamente  metico- 
losi come  il  Crico,  che  pure  spende  delle  pa- 
gine a  descrivere  le  otto  Suonatrici  della 
crociera. 

Solo  se  ne  avvede  un  (piasi  sconosciuto 
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scrittore.  In  Zabeo,  il  quale  con  molto  acume 
rileva  come  da  questi  freschi  derivi  a  Paolo 
un  nuovo  pregio,  quel  di  paesista. 

Dei  moderni  il  Blanc  ne  discorre  con  qual- 
che larghe/za  e  con  I)  ri  dante  e  piacevole  di- 


sinvoltura. Ma  non  sapremmo,  dopo  aver 
a  lungo  guardato  e  riguardato,  sottoscrive- 
re a  nessuno,  o  quasi,  dei  giudizi  dello  scrit- 
tore francese  su  questi  paesaggi,  sopratutto 
per  quel  che  si  attiene  al  loro  contenuto  rea- 
listico. 

Certo  è  un  errore  considerare  queste  pit- 
ture in  blocco:  0  tutto  Paolo,  come  fanno 
il  Blanc  e  l'Algarotti  o  niente  Paolo  come  è 
probabile  pensino  i  molti  che  le  trascurano. 

Ora,  come  già  s'è  avvertito,  è  certa  una 
differenza  di  qualità  fra  i  vari  paesaggi.  Ed 
è  d'altra  parte  perfettamente  naturale  che 
Paolo  dopo  aver  dato  il  tipo,  dopo  aver  da- 
to il  modello  finito  in  ogni  particolare  in 
quelli  del  Salone  (o  almeno  in  tre  di  questi), 
dopo  aver  forse  dato  anche  il  disegno  dì 
taluni  altri,  abbia  affidato  l'esecuzione  di 
quelli  delle  stanze  laterali  ed  anteriori  a 
qualche  suo  collaboratore,  così  come  aveva 
affidato  al  fratello  Benedetto  —  ottimo  quii- 
draturista,  in  anticipo  --  tutta  la  parte  d  in- 
quadramento architettonico. 

La  decorazione  di  Maser  è  tutta  ideata  e 
diretta  da  Paolo,  ina  non  tutta  da  lui  ese- 
guita e  così  possiamo  dire  che  in  quasi  nes- 
suno dei  paesaggi  (tranne  tre  del  Salone) 
la  mano  di  Paolo  sia  sola,  ma  che  in  quasi 
tutti  |  tranne  forse  due  della  stanza  di  Bacco) 
essa  vi  sia:  o  il  rapido  schizzo  delle  linee 
generali,  o  qualche  pennellata  di  finitura. 
qualche  particolare  gustoso,  magari  qualche 
scherzo  grassoccio. 

Si  potrebbe  formare  una  scala  che  dai  mi- 
gliori paesi  del  Salone  scenderebbe  alle  due 
alquanto  grossolane  vedute  di  porti  nelle 
stanze  laterali,  a  seconda  della  maggiore  o 
minore  partecipazione  diretta  di  Paolo  nella 
esecuzione  (scala  che  corrisponde  approssi- 
mativamente all'ordine  delle  nostre  illustra- 
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zioni).  E  su  questa  scala  si  potrebbe  anche 
cercare  -  -  sebbene  si  rischi  di  cader  nella 
sottigliezza  -  -  di  differenziare  dei  gruppi, 
identificando  diversi  collaboratori. 

Il  primo  gruppo  è  costituito  dai  tre  grandi 
paesaggi  del  Salone  costruiti  con  largo  re- 
spiro (  /«/£/.'.  ì81.  385  e  tal.),  in  un  bel  tono 
dominante  grigio  argentino  che  dà  una  singo- 
lare signorilità  al  verde  dei  prati  e  alla  fron- 
da degli  alberi  e  nel  quale  qualche  rara  pen- 
nellata calda  di  rosso  o  di  giallo  appare  an- 
cor più  preziosa:  «  il  Piave  ».  il  «  Garda  ». 
e  quello  che,  per  due  sveltissimi  levrieri  in 


primo  piano,  ameremmo  intitolare  «  la  cac- 
cia ».  Sono  di  gran  lunga  i  più  belli  e  son 
opera  senza  dubbio  di  Paolo  ed  esclusiva- 
mente di  Paolo. 

Il  quarto,  (pag.  386)  con  la  coppia  di  con- 
tadini in  primo  piauo.  pur  essendo  assai  vi- 
cino qualitativamente  agli  altri  tre.  ci  sem- 
bra tuttavia  un  po'  meno  puro,  per  la  com- 
posizione non  completamente  gradevole  nel 
suo  diagonalismo  e  per  la  pesantezza  del  se- 
condo piano.  A  tpiesto  si  riconnettono,  ma 
con  minori  pregi,  molti  altri  paesaggi,  i 
quali     hanno     parecchi     caratteri     comuni; 
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composizione  diagonale,  macchiette  di  pri- 
mo piano,  caratteristici  alberi  col  corto  fusto 
bitorzoluto  e  le  rade  frasche  diritte  (  saliei 
probabilmente)  ecc.  Di  questo  gruppo  i  mi- 
gliori sono,  nella  sala  della  musica,  la  veduta 
di  città  col  ponte  {pan.  390)  e  colla  processio- 
ne cardinalizia,  una  specie  di  isola  Tiberina 
-  che  non  sapremmo  dire  se  ricordo  di  vi- 
sione personale  0  derivazione  da  stampe  — 
e  l'altra  col  piccolo  villaggio  campestre,  il 
molino  e  gli  acquitrini  (  [>ag.  388-89).  Assai 
bella  è  anche  la  marina  col  «  passo  »  nella 
stanza  a  mattina  nel  Salone  {pag.  396). 

Un  terzo  gruppo,  è  dato  da  due  pitture 
della   stanza   di   Bacco.    (/>«£.   398-99)  dalla 


intonazione  più  vivace,  con  un  tono  cilestri- 
no dolciastro  negli  sfondi,  con  eccessiva  pe- 
santezza dei  secondi  piani  che  avanzano  trop- 
po, con  tendenza  a  contrasti  di  luce  ed  om- 
bre. Uniamo  a  queste  pitture  che  vorremmo 
chiamare  del  «  pittore  animalista  »,  le  «  ro- 
vine >)  della  stanza  a  mattina  e  il  «  ponte  >> 
in  quella  a  sera  del  Salone. 

Ultime  verrebbero  le  due  vedute  di  por- 
ti, alquanto  grossolane  e  farraginose  I  pa- 
gina  UH)- 101). 

Un  gruppo  che  si  differenzia  più  partico- 
larmente è  quello  che  abbiamo  detto  del 
((  pittore  animalista  >>.  che  più  si  distacca  dai 
modi   di   Paolo.   Animali   ve   ne  son   dapper- 
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tutto  negli  affreschi  di  Maser,  ma  trattati 
come  macchiette.  Per  esempio  il  gregge  della 
veduta  di  rovine  nella  stanza  della  musica 
ripete  la  stessa  sveltissima  cifra,  la  stessa 
Stenografìa  di  quello  nella  seduta  del  Piave 
I  /Hip.  .'HLi)  che  abbiamo  assegnato  a  Paolo: 
e  può  darsi  benissimo  che  il  maestro  scen- 
dendo dall'alto  paleo  d'onde  aveva  dipinto 
nel  eielo  leggiadrissimi  amori,  si  sia  scapric- 
ciato un  giorno  a  schizzar  giù  col   pennello 


intriso  di  biacca  un  intero  gregge  in  pochi 
minuti. 

Ma  nelle  vedute  che  ora  esaminiamo,  c'è 
un  altro  e  più  meticoloso  senso  della  pittura 
animalistica,  uno  speciale  amor  del  soggetto 
in  sé.  più  che  come  pretesto  a  (piallile  bril- 
lante pennellata,  o  elegante  motivo  decora- 
tivo, un  senso,  «i  sarebbe  tratti  a  pensare. 
fiammingo. 

E  perciò  tutte  le  volte  che  ho  \i>to  que- 
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ste  pitture  un  nome  mi  si  è  regolarmente 
presentato  alla  mente,  quello  di  Lodovico 
Toeput  detto  italianamente  Pozzoserrato,  es- 
sendo indotto,  da  ragioni  di  vicinato,  ad 
unire  a  questo  gruppo  la  prospettiva  di  giar- 
dino con  un  cocchio,  che  si  trova  nella  stessa 
stanza  dei  caratteristici  paesaggi  cilestrini. 

Questa  veduta  (pug.  398)  fa  pensare  alle 
pitture  del  Monte  di  Pietà  di  Treviso.  Ma 
oltre  a  questa  e  ad  altre  rassomiglianze  che 
si  notano  qua  e  là,  anche  con  incisioni  del 
Pozzoserrato  è  curioso  notare  come  quasi 
tutti  i  quadri  di  paese  del  Pozzoserrato  de- 
scritti dal  Ridolfi  corrispondano  a  qualcuno 
di  questi  paesaggi  di  Maser  tanto  da  crederli 
bozzetti  o  quanto  meno  derivazioni  o  combi- 
nazioni degli  stessi.  «  ...Il  sito  della  Piave 
cinto  da  numerosi  monti  e  dirupi  con  acque 
cadenti,  e  nel  mezzo  appariva  un  ponte  che 
terminava  con  le  rovine  di  un  edificio  »  (la 
veduta  del  Piave,  e  insieme  quella  della 
caccia  nel  Salone,  che  ricorda  qualche  pic- 
colo affluente  del  Piave  come  il  Tegorzo  o 
la  Sona).  «  ....Vedute  del  Lago  di  Garda  ». 
<(  ...Lodovico  più  si  dilettava  nelle  cose  lon- 
tane sodisfacendo  l'occhio  con  le  vaghezze 
delle  arie  sparse  di  nuvole  rance  e  vermiglie 
col  nascere  dell'aurora,  lo  spuntar  del  sole, 
fingendo  talvolta  piogge  turbini  e  tempeste  ». 

Seduceva  l'ipotesi  che  il  Pozzoserrato  gio- 
\  inetto  avesse  qui  fatto  le  sue  prime  prove 
sotto  la  guida  di  Paolo.  E  paolesco  infatti  lo 
riteneva  il  Frizzoni  (piando  gli  assegnava, 
per  la  sua  affinità  col  «  Banchetto  del  ricco 
Epulone  >>  al  Monte  di  Pietà  di  Treviso,  la 
piccola  e  graziosa  veduta  di  villa  veneta 
della  Galleria  di  Bergamo,  anticamente  at- 
tribuita al  Veronese  {pag.  406-7). 

Ma  il  Pozzoserrato  è  piuttosto  un  tintoret- 
tesco  con  qualche  po'  di  derivazione  bassa- 


nesca.  Inoltre  questi  paesaggi  che  a  Maser 
sembrano  rivelare  una  personalità  più  de- 
cisamente distinta  da  quella  di  Paolo,  cioè 
quelli  della  stanza  di  Bacco,  differiscono  an- 
cor più  notevolmente  dai  modi  del  Pozzo- 
serrato:  per  l'intonazione  bianco-azzurrina 
degli  sfondi,  mentre  il  tono  dominante  del 
Pozzo  è  un  grigio  verdastro  torbido;  per 
la  pesantezza  e  determinatezza  dei  piani  lon- 
tani i  quali  sgradevolmente  saltano  innanzi, 
mentre  il  Pozzo  annega  le  sue  lontananze 
come  in  una  nebbia  spumosa  di  luce.  Per 
ciò  si  differenzia  ancor  più.  dai  modi  del 
Pozzoserrato,  la  prospettiva  del  giardino  col 
cocchio  e  lo  sfondo  di  palazzi,  limpida  e  pr*1 
cisa  —  colla  filata  di  alberelli  simile  allo 
sfondo  della  Annunziata  di  Paolo  agli  Uf- 
fizi e  col  cocchio  identico  a  quello  dello  sfon- 
do del  Martirio  di  Santa  Caterina  pure  agli 
Uffizi  -  -  veduta  che  convien  porre  fra  le 
più  belle  del  secondo  gruppo  e  fra  le  più 
propriamente  paolesche.  Ed  è  completa- 
mente diverso  il  frondeggiare:  nel  Pozzoser- 
rato i  rami  e  le  foglie  servono  solo  ad  oc- 
cupare lo  spazio  libero,  e  perciò  si  svolgono 
artificiosamente  con  noia  e  fatica:  in  tutti 
idi  affreschi  del  Maser  le  piante  si  drizzano 
svelte  e  robuste  con  magnifico  slancio  con 
eleganza  parniigianesca.  quasi  il  pittore  ab- 
bia risentito  tutto  l'impeto  e  il  rigoglio  della 
pianta  nei  suoi  germogli. 


Vana  è  forse  questa  ricerca  dei  collabora- 
tori di  Paolo  negli  affresebi  di  paese  a  Ma- 
ser. Abbiamo  accennato  alle  conclusioni  ne- 
gative a  proposilo  del  Pozzoserrato  solo  per 
evitare  ad  altri  la  noia  di  correr  dietro  a 
questa  ipotesi  che  può  in  un  primo  tempo  ap- 
parir possibile. 
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Il  più  semplice  e,  probabilmente,  il  più 
vicino  al  vero  è  supporre  che,  come  per  le 
architetture  così  abbia  aiutato  Paolo,  ancbe 
nei  paesaggi,  il  fratello  Benedetto;  sopratntto 
chi  ricordi  la  decorazione  della  sala  maggio- 
re dell'Episcopio  trevigiano  (pag.  409)  si- 
curamente di  lui,  ed  il  già  citato  quadretto 


della  galleria  di  Bergamo,  il  quale  con  ogni 
probabilità  anziché  del  Pozzoserrato  è  di 
Benedetto. 

Comunque,  al  di  là  e  all'infuori  della  af- 
faticante ed  accecante  analisi,  accontentia- 
moci di  rilevare  il  valore  di  questi  paesaggi. 
che  sono  certamente  fra   i   primi   in   ordine 
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(li  tempo,  e,  di  tutti  i  tempi,  fra  i  più  belli  e 
piacevoli. 

Essi  precisano  ed  accrescono  la  fama  di 
pittor  di  paesi  eccellente  che  già  gli  sfondi 
di  molti  quadri  e  la  squisita  marina  nella 
Predica  di  Sant'Antonio  alla  Borghese,  con- 
sentivano di  attribuire  a  Paolo  Veronese,  sic- 
ché non  ci  stupiremmo  se  si  trovassero  di  lui 
anche  veri  e  propri  paesaggi  in  tela. 

Essi  anticipano  singolarmente,  e  con  una 


nobiltà  e  poesia  ignote  ai  più  dei  moderni, 
la  sensibilità  moderna  nella  interpretazione 
della  natura  e.  dove  questa  rielaborano  e 
trasformano  nel  capriccio  della  fantasia  crea- 
trice, si  abbandonano  a  una  scapigliatura 
romantica  che  sembra  preludere  nello  spi- 
rito e  nelle  forme  a  quell'altro  grande  e  mo- 
derno veneto  die  è  il  Piranesi. 

LUIGI    COLETTI. 


COMMENTI 


OSTIA,  per  otto  secoli  guardia  sul  mare  ed  emporio 
di  Roma,  ha  rivelalo  nei  pili  recenti  scavi  i  segreti  della 
sua  storia  e  del  suo  sviluppo  cittadino.  Ce  ne  dà  conio 
in  imi  succoso  libretto  Cuido  Calza  che  degli  scavi 
ostinisi  ha  ora  la  direzione,  e  a  cui  si  debbono  alcune 
delle  più  importanti  scoperte:  ottima  guida  dunque  a 
far  rivivere  davanti  ai  nostri  occhi,  con  ogni  ausilio  di 
scienza,  la  morta  citta.  Della  quale,  più  si  conosce, 
più  va  crescendo  l'importanza  archeologica  ed  artistica. 
Essa  ebbe  il  suo  massimo  splendore  sotto  l'impero.  Fon- 
data circa  il  335  a.  C.  quando  Roma  si  affaccia  :-ul  mare 
e  vi  cerca  la  via  delle  -ne  fortune,  Ostia  ne  segue  ogni 
vicenda  di  potenza  e  di  decadenza.  Prima  semplice  «  ca- 
stroni ".  colonia  prevalentemente  militare,  dovette  note- 
volmente svilupparsi  e  cambiarsi  in  vera  città,  verso  la 
metà  del  sec.  IH  av.  C,  poiché  già  nel  267  è  istituito 
un  quaestor  ostiensi*.  A  metà  del  primo  secolo  era  in 
pieno  fiorire,  e  fu  cinta  da  Siila  di  mura.  Claudio  e 
Nerone  la  dotarono  di  un  vero  e  proprio  porto,  men- 
tre fino  allora  le  operazioni  commerciali  -i  svolgevano 
lungo  le  rive  del  fiumi'  ;  Traiano  le  scavò  un  bacino 
nuovo  e  più  sicuro.  Tramontando  la  forza  politica  ed  eco- 
nomica di  Roma  anche  Ostia  declina.  E  già  nei  IV 
secolo  i  suoi  editici  abbandonati  sono  in  rovina,  e  diver- 
ranno per  tulio  il  medioevo,  secondo  l'abitudine  co- 
stante, ca\e  di  materiale  da  costruzione.  1/ opulenta 
città  imperiale,  circondata  di  ville  sontuose,  si  muta  in 
un  povero  villaggio  di  pescatori  e  di  pastori,  entro  uria 
squallida    campagna    malarica. 

l'orlo  di  Roma,  transito  alla  metropoli  d'ogni  genere 
di  mercanzie,  di  prima  necessità  o  suntuarie,  dal  gram. 
agli  obelischi,  Ostia,  città  e  società,  non  potè  non  vivere 
la  vita  -le^sa  di  Roma,  esserne  «piasi  un  riflesso.  Da  ciò 
su   lutto    l'importanza    somma    della    archeologia    ostiense 

d'essere    integrazione    e    < pletamento    dell'archeologia 

dell'I  rbe.  Non  -i  tratta  d'una  città  di  carattere  elleni- 
stico, come  Pompei,  ma  d'una  pura  lillà  Ialina:  e  i  re- 
sultati a  cui  gli  scavi  lian  portalo,  sono  in  questo  senso 
veramente  cospicui.  Il  Calza  li  illustra  con  una  sempli- 
cità d'esposizione  e  uni  chiarezza  del  totale  panorama 
storico  cui  gli  archeologi,  almeno  lino  ad  ora.  poco  ri 
hanno    abituati,    riluti. uni   come    Mino    a    rinunciare,    anche 


una  volta  tanto  e  per  un  pubblico  profano,  al  loro  costu- 
me analitico  e  «  scientifico  »  e  perfino  al  gergo  grero- 
lalino-italo-leulonico.  in  cui  generalmente  si  esprimono: 
e  par  che  se  ne  trovino  benone.  II  Calza,  alla  descrizione 
minuta  delle  rovine  premette  una  introduzione  dove 
dietro  ogni  parola  senti  l'ossatura  e  la  sostanza  delle 
cose  certe.  Qui  egli  riassume  gli  insegnamenti  che  dalle 
rovine  diffìcilmente  il  visitatore  potrebbe  trarre  di  BUO. 
Dire  della  storia  d'Ostia,  della  sua  vita,  della  -uà  topo- 
grafia, delle  sue  pitture  e  decorazioni  e  su  tulio  della 
sua  architettura.  Questa  è  la  rivelazione  maggiore.  Ostia 
e.  per  deduzione  logica  che  qualche  rovina  conferma, 
Roma  possedettero  un  tipo  di  abitazione  (i  latina  >>  per 
i  niedii  ceti,  dilferentissima  dalla  casa  pompeiana  ad 
atrio  e  peristilio,  svolgentesi  in  schm>  orizzontale  con 
vasta  occupazione  di  suolo.  La  casa  latina  ili  Ostia  0 
Roma,  si  svolge  in  elevazione,  a  Ire  o  quattro  piani, 
ha  l'illuminazione  esterna  per  mezzo  di  fine-Ire  -lilla 
traila  o  su  non  grandi  cortili  interni.  A  terreno  ha 
spesso  botteghe,  aperte  anche  sotto  portici.  Dove  non 
c'è  il  portico,  è  frequente  la  balconata  su  mensole  o  su 
volticciole,  che  può  correre  tutto  lungo  la  facciala.  Ha  log- 
getle  nell'alto.  Le  Manze  non  sono  fin  dalla  loro  costro- 
zione  destinate  ad  uso  fisso,  come  nella  classica  domus, 
ma   buone   per  ogni  uso. 

Cioè  a  dire  che.  costruttivamente  e  architettonica- 
mente, nella  casa  ostiense  dei  tempi  imperiali  m  ricono- 
sce il  preciso  prototipo  (li  quella  che.  sia  pure  altra- 
verso  una  evoluzione  secolare,  è  la  nostra  casa  d'oggi. 
I  n  Legame  di  più  die  ci  ricongiunge  alla  eterna  e 
magna  Mater. 

\  MICHE!  ANGIOLO  qualche  anno  addietro  fu  ..im- 
buito in  una  rivi-la  darle  italiana  questo  bozzello  d'una 
delle  statue  delle  tombe  medicee  a  Firenze,  che  -i  trova 
in  un  ricetto  della  Sacrestia  Nuova  appunto.  Credemmo 
allora  di  ■  la  •■  scoperta  o  sarebbe  -lata  pre-io  dimenticata 
per  due  ragioni.  Primo,  perchè  avanti  di  prendere  in 
considerazione  la  questione  attributiva  andava  eviden- 
temente ri-olla  una  questione  d'umile  buon  senso,  la  quale 
riduceva  di  molto  le  probabilità  che  uno  studioso  conti- 
nuasse a  interessarsi  della  cosa.  Si  poteva  credere  sul  se- 
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BOZZETTO   RICAVATO  DA  INA  DELLE  STATUE  1)1 
MICHELANGELO     \    s\N    LORENZO    D]    FIRENZI 


rio  che  da  quattrocento  anni  esistesse  nella  cappella  me- 
dicea  un  bozzetto  ili  Michelangiolo  per  i  sepolcri  medicei 
e  che  nessuno  se  ne  fo~se  mai  accorto?  Secondo,  perchè 
la  fattura  della  creta  appariva  anche  ail  un  occhio  medio- 
cremente esercitato  tanto  moderna,  anzi  addirittura  «  e- 
sprcssionista  >  come  ben  si  vede  anche  dalla  nostra  ripro- 
duzione, che  l'inganno,  se  ambe  era  possibile,  non  do- 
veva durare  più  ili  un  minuto.  Ma  poiché  l'attribuzione 
è  stata  ribadita,  e  per  l'autorità  dell'attributore  *i  va 
creando,  tra  sii  ignari  e  i  lontani,  la  leggenda  di  questo 
mirabile  bozzetto  del  duino  Buonarroti,  crediamo  -ia 
utile  dire  come  stanno  le  cose,  per  impedire  che  la 
leggenda   si    consolidi. 

E  le  cose  stanno  così.  Nel  1910  o  11  al  cav.  uff.  Ermanno 
Neri  della  Soprintendenza  ai  .Monumenti  e  segretario, 
allora    e    ora.    dell'Opera    di    San    Lorenzo    di    Firenze.    si 


presentarono  tre  giovani  tedeschi,  uno  dei  quali  par- 
lava italiano,  e  chiesero  l'autorizzazione,  a  -cupo  di 
studio,  di  ritrarre  in  creta  le  statue  di  Michelangiolo. 
Poiché  dovevan  ripartire  e  -i  trattava  di  una  cosa  svelta, 
il  permesso  dopo  qualche  resistenza  in  dato,  diciamo  così, 
brevi  r<Kt\  E  in  mezza  mattinala  due  nuovi  capolavori 
michelangioleschi  furono  pronti.  1  no  dei  due  autori  -i 
porto  via  il  suo,  l'altro  lo  lasciò;  il  terzo  buonarrotiano 
era  rimasto  testimone  mulo  e  inoperoso.  Di  tutto  questo, 
oltre  il  Neri,  erano  a  prei  i-a  cognizione  i  custodi  del 
tempo.  Angiolo  l'ontani  e  Manfredo  Scheggi,  e  Guido 
Biagi,  operaio  Laurenziano,  che  avvenuta  la  <  scoperta  » 
ci    raccontò   allegramente   il   caso. 

L'avventura  è  semplice,  e  ne  -gorga  una  morale  mo- 
desta e  limpida:  l.i  necessità  di  r.n  comandare  ai  gio- 
vani,   da    poi    che    i    vecchi    se    ne    dimenticano,    il    culto 
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quotidiano  d'una  almeno  delle  virtù  cardinali:  la  Pru- 
denza.  Tempo  addietro  uno  studioso  tedesco  regalò  a 
Donatello  una  targhetta  d'uno  scultore  italiano;  e  Dedalo 
dovette  intervenire  con  una  operazione  spicciola  di  po- 
lizia critica.  Ora  uno  studioso  italiano  repala  a  Miche- 
langiolo  un  bozzetto  d'uno  scultore  tedesco.  Lo  scambio 
delle  cortesie  internazionali  è.  in  perfetto  equilibrio. 
Ma  ci  sembrerebbe  di  ottimo   gusto  non  continuare. 

il  L'ARCHITETTURA  è  la  più  perenne  delle  nostre 
glorie,  è  un  mezzo  d'imperio  con  cui  il  nostro  paese  ha 
nei  secoli  governato  il  mondo  ».  Parole  limpide  e  intran- 
sigenti, come  sono  sempre  le  parole  di  una  fede,  che 
Gustavo  Giovaiinoni.  oggi  il  maggiore  conoscitore  della 
storia  di  quella  nostra  arte,  disse  ai  discepoli  della  Scuola 
Superiore  d'architettura,  inaugurando  cinque  anni  fa  il 
nuovo   istituto. 

Parole  orgogliose,  ma  che  per  la  verità  storica  e  spi- 
rituale «he  adombrano,  hen  volentieri  qui  ripetiamo, 
convinti  come  siamo  che  l'architettura  è  nata  per  essere 
fondamento,  guida,  giustificazione  e  controllo,  ideale  e 
pratico,  d'ogni  altra  arte  figurativa.  E  potrebbero  esser 
poste  ad  epigrafe  del  lihro  recente  {Questioni  d'architet- 
tura nella  storia  e  nella  vita,  Roma,  Società  editrice  d'arte 
illustrala,  19251  nel  quale  il  Giovaiinoni  raccoglie  scritti 
varii  d'origine  e  d'argomento:  la  prolusione  inaugu- 
rale della  Scuola  Superiore;  un  resoconto  di  una  discus- 
sione tra  professori  di  essa  Scuola,  che  è  un  Irattatello  in 
forma  dialogata,  sui  compiti  e  i  metodi  dell'insegnamento 
architettonico,  arte  e  scienza;  un  vero  e  lungo  trattato 
sul  restauro  dei  monumenti,  che  in  origine  fu  un  più 
modesto  discorso  tenuto  agli  ispettori  onorari  raduna- 
ti a  convegno  nel  1912  a  Roma;  uno  studio  su  l'am- 
biente dei  monumenti»;  la  proposta  di  una  Associa- 
zione italiana  di  cultori  d'architettura,  nata  come  indi- 
gnata protesta  alla  «  incoscienza  cinica  di  un  ministro 
miope  e  sonnolento»:  voi  Stato  siete  indifferente  e 
incapace'/  Ebbene  faremo  da  noi,  noi  liheri  cittadini. 
Gesto  che  l'autore  slesso  chiama,  sorridendo,  da  Pier  Cap- 
poni in  piccolo.  Voi  vedete  che  questo  severo  studioso 
di  antiche  architetture,  non  che  straniarsi,  è  legati)  per 
molti    vincoli   alla   vita    d'oggi. 

Egli  ha  vivissimo  il  senso  di  continuità  vitale  nello  svi- 
luppo della  sua  arte  preferita.  Ed  è.  prima  sentimento  che 
concetto,  ciò  che  dà  una  intima  e  -errala  unità  a  questo 
lihro  fatto  ili  brani  staccati.  ÌNe  ha  il  senso  della  conti- 
nuità storica.  Lo  sentile  quando  in  brevi  pagine  traccia 
il  susseguirsi  delle  varie  forme  costruttive  nostre,  dalla 
architettura  imperiale  di  Roma  che  egli  difende  come 
inazione  unitaria  e  originale;  dalla  espansione  della 
tradizione  latina  di  essa  architettura,  anche  in  Oriente,  a 
formarvi  il  lievito  principe  della  bizantina;  fino  al  risor- 
gere di  una  energia  costruttiva  italiana  nel  tardo  medioe- 
vo, dal  sei.  XI  al  XIII;  al  pailroneggiamento  e  al  domi- 
nio di  codesta  nuova  forza  creatrice  sugli  elementi  im- 
portali, mussulmani  o  gotici;  all'interpretazione  che  il 
quattro  e  il  cinquecento  fecero  dei  nuovamente  cono- 
sciuti e  adorali  monumenti  classici,  secondo  le  loro  at- 
tuali necessità,  che  erano  un  seguito  di  quelle  medioe- 
vali, alla  nuovi,  grandiosa  e  universale  ..romanità»  che 
egli,  con  nostro  pieno  consenso,  rivendica  alla  architet- 
tura del  Sei  e  del  Settecento,  co  animatrice  del  Cinque- 
cento, ili  conno  alla   comune  accusa,  se  ora  non  più  di 


decadenza,  sempre  però  di   deviazione   dagli   spiriti  della 
Rinascita. 

Data  questa  concezione  della  storia  architettonica,  per 
il  Giovaiinoni  un  monumento  non  è  mai  un  monumento 
morto,  tranne  quelli  ormai  ridotti  a  ruderi  o  ad  avanzi; 
ma  è  o  può  sempre  ridiventare,  un  monumento  vivo: 
anzi  ogni  sforzo  nostro  per  ragioni  ideali  e  pratiche,  do- 
vrebbe esser  quello  di  ricondurre,  anche  agli  occhi  di 
tutti,  nel  novero  dei  vivi  i  monumenti  che  restano.  Tutto 
il  saggio  sul  restauro,  ne  sia  stato  cosciente  o  no  l'au- 
tore, ha  vita  da  questo  concetto;  e  forse  alla  maniera  dei 
vecchi  trattatisti  potrebbe  essere  intitolato  «  del  modo 
di  mantenere  e  restituire  alla  vita  i  monumenti  ».  Alla 
vita  sociale  addirittura,  non  alla  sola  vita  artistica;  e 
questa  naturalmente  considerata  e  apprezzala  in  tulle  le 
sue  stratificazioni  storiche.  Tanto  ciò  è  vero  che  ci  sem- 
bra che  qualche  poco  egli  ecceda  nel  valutare  i  «  restauri 
di  completamento  »  e  addirittura  i  «  restauri  di  innova- 
zione »,  fino  a  giustificare  il  rifacimento  della  Farnesina 
ai  Baullari,  e  a  caldeggiare  la  ricostruzione  delle  volte  di 
San  Galgano  ritornato  chiesa  officiata...  Ma  questi  sono 
forse  non  altro  che  sconfinamenti  ineluttabili  del  teo- 
rico   dietro    l'amore    della    trattazione    compiuta. 

Quanto  in  realtà  il  Giovaiinoni  sia  prudente,  di  fronte  a 
ogni  anche  tenue  questione  che  tocchi  la  vita  di  un  edi- 
ficio, dimostra  il  più  delicato,  forse,  dei  suoi  scritti, 
quello  sull'ambiente  dei  monumenti.  La  continuità  vitale 
del  monumento  non  è  solo  nel  tempo,  ma  anche  nello 
spazio.  Non  solo  in  lui  stesso,  nel  volgere  de'  secoli;  e  a 
perpetuare  questa  vitalità  deve  provvedere  l'arte  del  re- 
stauro, che  il  Giovaiinoni  non  esita  a  chiamare  «  pro- 
blema spirituale  ».  Ma  essa  è  anche  nel  complesso  e  talo- 
ra fragile  sistema  di  relazioni  stabilitesi  tra  il  monu- 
mento e  quanto  lo  circonda  e  lo  avvicina,  equilibrio  sen- 
sibilissimo creato  spesso  dal  caso,  qualche  volta  da  una 
volontà  precisa,  ma  sempre,  oggi,  elemento  inelimina- 
bile di  bellezza,  anzi  precisa  condizione  di  esistenza  este- 
tica. Quanta  ragione  abbia  in  ciò  il  Giovaiinoni,  i  casi 
tragici  del  Duomo  di  Milano  o  del  Battistero  di  Firenze 
son    là   a    dimostrarlo. 

Ed  egli  qui  si  riconnetle  a  un  argomento  di  interesse 
urgente  e  da  ogni  parte  incalzante:  la  crescita,  delle 
antiche  e  nuove  città  che  si  è  fatta  <.  di  una  rapidità  rivo- 
luzionaria e  di  una  impressionante  vastità».  Tanto  il 
problema  è  vasto  e  ineliminabile  che  esso  ha  generato 
un  nuovo  ramo  dell'arte  architettonica:  l'architettura, 
come  dicono,  ..  urbanista  ».  Nelle  nostre  città  uno  dei 
principali  problemi  per  questa  architettura  urbana,  se 
essa  abbi!  senso  di  dignità  spirituale  e  nazionale,  deve 
essere  quello  della  conservazione  dell'ambiente  dei  vec- 
chi monumenti.  Purtroppo  molti  danni  sono  stali  brutal- 
mente inferii,  e  altri  molti  tuttodì  ci  sono  minacciati.  In 
questo  campo  il  Giovaiinoni  è  ad  ognuno  maestro.  E  a 
quali  squisite  e  (piasi  direi  affettuose  acutezze  e  finezze 
di  risoluzioni  possa  arrivare  l'amorosa  volontà  di  con- 
lemperare  i  diritti  ineliminabili  dell'arie  con  quelli  al- 
trettanto legittimi  della  vita  d'oggi,  più  ili  questo  saggio 
teorico  dimostra  l'opera  strenuamente  data  dal  Giovan- 
noni  allo  scioglimento  degli  irti  problemi  edilizi  di 
Roma;  fino  alla  determinazione  dell'ultimo  piano  rego- 
latore, per  il  quale  egli  ha  dettato  una  relazione  mira- 
bile. 
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NATURNO.  SAN  PROCOLO:  PARTI- 
COLARE DELL'AFFRESCO  SULLA 
PARETE    MERIDIONALE. 


GLI    AFFRESCHI   DI    NATURNO. 


San  Corbiniano,  Sant'Ippolito.  San  Pro- 
colo. San  Medardo,  San  Carpoforo,  San  Lu- 
cio. San  Dionisio.  Sant'Egidio,  San  Sisinio, 
San  Romedio,  San  Pancrazio.  San  Cesario, 
San  Fiorino....  tutta  una  fungaia  di  chie- 
suole disseminate  lungo  le  verdi  rive  del- 
l'Adige, nella  ridente  piana  che  alle  sor- 
genti del  fiume  è  la  più  prossima,  da  Mera- 
no in  su.  Le  strane  intitolazioni,  di  sapore 
cosi  arcaico,  costituiscono  di  per  sé  mede- 
sime una  promessa  per  gli  studiosi.  E  l'in- 
vito all'esplorazione  di  quella  plaga,  in 
gran  parte  ancora  intentata,  ben  può  par- 
tire dai  vetusti  campanili  romanici,  che  si 
riallacciano  alle  torri  campanarie  che  i 
maestri  Comacini  hanno  saputo  diffondere 
dal  Lario  e  dalla  \  altellina  alle  più  remote 
contrade  della  diocesi  di  Coirà,  all'alta 
\alle  del  Reno,  alla  Mesolcina,  allEngadina 
ed  alla  nostra  vai  Venosta. 

Eppure  c'è  di  meglio  ancora  e  di  più  an- 
tico. Ce  lo  dimostra  l'aprica  chiesuola  di 
San  Procolo,  sperduta  fra  i  pingui  campi 
che  da  Naturilo  degradano  verso  le  sponde 
del  fi  urne,  che  qui  non  è  che  poco  più  di  un 
torrentello.  San  Procolo.  Ma  ([naie  dei  tanti 
e  tanti  di  cui  parlano  i  testi  agiografici?  La 
festa  non  si  celebra  in  paese  orinai  più.  per- 
chè Sant'Antonio  abate  ha  bandito  il  vec- 
chio titolare:  ed  il  buon  parroco  del  vil- 
laggio va  ripetendo  volentieri  che  quel  san- 
to era  il  patriarca  di  Costantinopoli. 

Che   fosse   vescovo   è    più    che   certo.    La 


sua  figura,  in  abiti  episcopali,  col  nome  go- 
tico a  mala  pena  rilevabile  sul  suo  carti- 
glio, interrompe  ancora,  non  si  sa  bene  se 
da  padrone  o  da  intruso,  le  gustose  istorie 
quattrocentesche  della  Genesi  affrescate 
all'esterno  del  sacello:  e  ritorna  di  bel  nuo- 
vo all'interno.  Ma  un  calendario  del  1732, 
conservato  all'archivio  parrocchiale,  ricor- 
da come  la  sagra  alla  chiesuola  avesse  luo- 
go il  9  di  dicembre  -  -  la  quale  data  richia- 
ma il  San  Procolo  vescovo  di  \  orona.  - 
E  l'identificazione  si  presenta  più  che  cre- 
dibile per  chiunque  pensi  che  la  vecchia 
parrocchiale  di  Naturilo,  di  cui  non  sono 
scomparsi  ancora  gli  ultimi  avanzi,  era  a 
sua  volta  dedicata  al  ridanciano  San  Zeno 
di  grata  memoria.  Di  quel  povero  santo  ben 
poco  sappiamo  del  resto.  Unitosi  a  Fermo 
ed  a  Rustico  collintenzione  di  condividere 
con  essi  la  gloria  del  martirio,  non  ne  ebbe 
invece  che  la  fustigazione,  perchè  Anolino 
gli  volle  risparmiato  l'estremo  supplizio  in 
considerazione  della  veneranda  sua  età.  Ma 
in  Oriente  fu  di  liei  nuovo  bastonate»  e  ven- 
duto dagli  infedeli.  Ed  in  Pannonia.  dopo 
aver  fatto  zampillare  da  quelle  steppe  una 
sorgiva  d'acqua....  per  radersi  la  barba,  bat- 
tezzò a  quella  fonte  i  neofiti  da  lui  conver- 
titi. Morì  a  \  erona.  centenario,  nei  primi 
anni  del  secolo  IV. 

Scoperto     il     titolare   e    scopertolo     fra   i 
santi    italiani  anzi    lungo   le   sponde   del 

fiume  istesso  che  da   Naturilo   scende  a   \  e- 
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rona,  -  -  resta  ancora  a  dimostrare  se  l'in- 
titolazione di  San  Procolo,  di  cui  abbiamo 
notizia  documentata  soltanto  dal  secolo 
XIV  in  poi,  corrisponda  o  meno  all'origina- 
rio patrono  della  chiesetta.  E  qui  chiedia- 
mo aiuto  alla  glottologia.  In  quelle  carte  del 
trecento  la  cappella  porta  già  il  nome  te- 
deschizzato  di  sani  Prof],  che  presso  gli  in- 
digeni essa  conserva  tuttora  "'.  Ma  Profl 
non  deriva  già  da  Provola,  sì  bene  da  Pio- 
volo —  la   forma  dialettale,  che  in  antichi 


esempi  ricorre  nel  vernacolo  veronese,  e  nel 
veneziano  perdura  anche  al  giorno  d'oggi. 
La  stessa  evoluzione  deve  essersi  verificata 
anche  nell'Alto  Adige  a  proposito  del  no- 
me della  chiesetta  di  Naturno;  ma  poiché 
tale  fenomeno  non  può  aver  avuto  luogo  se 
non  nell'età  precedente  al  mille,  (piando 
colà  si  parlava  tuttora  romancio,  è  evidente 
che  anche  la  chiesa  stessa  doveva  già  por- 
tare tale  nome  in  quei  secoli  remoti.  Alla 
quale   conclusione  arriviamo   del   resto   an- 
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ihf  ponendo  mente  al  fatto  che  la  diocesi 
ili  Coirà,  alla  quale  Naturilo  ebbe  ad  appar- 
tenere fino  al  1818.  solo  nei  tempi  più  an- 
ticbi  rimase  aggregata  alla  metropoli  di  Mi- 
lano, laddove  dall'843  in  poi  passò  invece 
alle  dipendenze  dell'arcivescovado  di  Ma- 
gonza:  ed  è  molto  più  ragionevole  ammet- 
tere che  il  culto  del  santo  italiano  fosse  ac- 
colto in  vai  Venosta  durante  il  primo  e 
non  durante  il  secondo  periodo,  come  deve 
essere  avvenuto  del  resto  per  tutte  le  altre 
vecchie  chiesuole  della  vallata  che  ricor- 
davamo poco  fa. 

La  discussione  può  sembrare  pedante  ed 
oziosa.  Ma  vedremo  tra  breve  perchè  ab- 
biamo  creduto   di   affrontarla. 


San  Procolo  (pag.  416)  è  una  chiesetta 
ad  unica  navata  rettangolare,  coperta  in 
origine  di  soffitto  piano,  probabilmente  a  la- 
cunari, cui  si  annette,  verso  mattina,  il 
vano  absidale  più  stretto. 

La  parte  inferiore  delle  murature  di  set- 
tentrione ed  il  cippo  dell'altare  '-'.  anziché 
essere  costruite  con  calce,  sono  impastate 
—  sotto  l'incamiciatura  di  intonaco  -  con 
semplice  creta.  Ma  ciò,  lungi  dal  costituire, 
rome  a  prima  \ista  potrebbe  sembrare,  un 
indice  di  somma  rozzezza  nella  fabbrica, 
>i  risolve  invece  in  un  sottile  accorgimento 
del  costruttore,  il  quale,  con  quello  strato 
impermeabile,  intendeva  di  proteggere  dal- 
l'umidità la  parte  del  tempietto  meno  espo- 
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sta  al  sole  e  più  addossata  alla  montagna. 
E  certo  intenzionale  è  pure  l'inclinazione 
dell'asse  absidale,  in  confronto  di  quello 
della  navata;  ed  altamente  volute  potreb- 
bero del  pari  considerarsi  certe  irregolarità 
e  gibbosità  delle  murature  di  ciottoli  e  sas- 
si, in  quanto  esse  corrispondono  al  concetto 
tanto  diffuso  nell'arte  cristiana  primitiva 
di  ammorbidire  le  masse,  le  superfici  e  le 
linee  con  simili  anomalie,  che  è  tanto  fa- 
cile scambiare  per  trascuranze  od  impe- 
rizie. 

Ma  come  in  origine  terminasse  l'abside 
verso  mattina  disgraziatamente  non  sappia- 
mo. Profondi  assaggi  praticati  nelle  mura- 
ture del  sacello  stanno  a  dimostrare  come 
la  chiesetta  andasse  soggetta  a  varie  modi- 
ficazioni attraverso  ai  tempi.  La  parete  ter- 
minale del  presbiterio  fu  completamente 
distrutta  per  dar  luogo  al  novello  campanile 
romanico;  il  soffitto  piano  del  presbiterio 
stesso  fu  sostituito  con  una  volta  a  botte, 
per  costruire  la  quale  fu  necessario  moz- 
zare i  due  lati  di  settentrione  e  di  mezzo- 
giorno di  quel  loculo  absidale  ed  ingros- 
sare le  murature  fino  ad  allinearli  a  rag- 
giungere all'esterno  la  medesima  ampiezza 
della  navata;  la  porticina  di  ingresso,  che 
era  all'estremità  del  lato  di  mezzogiorno 
(e  ne  fu  scoperta  la  soglia  tuttora  in  situ). 
fu  trasportata  nella  fronte  di  occidente; 
tutti  i  muri  all'iugiro  furono  notevolmente 
rialzati  e  decorati  poi  all'interno  di  pitture 
gotiche;  e  la  finestrina  primitiva  di  mezzodì 
fu  murata  collintonaco  stesso  su  cui  si  ste- 
sero gli  affreschi  esterni  del  secolo  XV.  Dei 
tramutamenti  posteriori  non  importa  di 
toccare. 

Quelle  che  a  noi  interessano  sono  le  pit- 
ture della  zona  inferiore,  venute  testé  alla 


luce,  dopoché  le  pareti  della  chiesa  furono 
liberate  dallo  scialbo  recente  e  fu  quindi 
provveduto  a  staccare  all'iugiro  gli  affre- 
schi del  tardo  dugento  e  del  quattrocento, 
per  rimettere  in  vista  la  decorazione  primi- 
tiva i3>. 

La  parete  di  oriente  conserva  ancora  il 
fregio  a  treccia  che  in  origine  doveva  tro- 
varsi a  contatto  col  soffitto  della  piccola 
nave.  Nel  suo  centro  è  incastonato  un  pic- 
colo disco,  colla  mano  benedicente.  Lo 
fiancheggiano  la  simbolica  colomba  e  l'a- 
gnello crocifero. 

I  due  pennacchi  dell'arco  trionfale  sono 
occupati  da  due  angeli  nimbati,  reggenti  a 
loro  volta  la  croce:  le  vaste  ali  riempiono 
il  campo.  Poiché  quello  alla  destra  --  litur- 
gicamente parlando  -  -  è  dipinto  in  rosso, 
in  verde  azzurrognolo  quello  di  sinistra, 
giova  riconoscere  in  essi,  a  norma  del  sim- 
bolismo paleocristiano,  i  rappresentanti  ri- 
spettivamente dei  cori  più  vicini  e  di  quelli 
più  lontani  dal  trono  dell'Altissimo.  Le  due 
figure  sottostanti  sono  in  gran  parte  scom- 
parse: ma  è  probabile  vi  si  abbiano  a  ri- 
conoscere due  vecchi  barbuti,  col  diadema 
in  capo,  il  velo  svolazzante  dietro  alle  spalle 
ed  un  rhyton  tra  le  mani:  vale  a  dire  due 
seniores  apocalittici.  Nel  sottarco  scarsi 
avanzi  di  un  ornato,  cui  sono  intercalate  al- 
cune piccole  teste  {  pag.  419). 

Nelle  tre  altre  pareti  mula  il  genere  delle 
figurazioni.  Il  limite  superiore  è  segnato  da 
una  larga  greca  prospettica;  ed  un  secondo 
meandro  di  più  modeste  proporzioni  divide 
la  zona  superiore  da  quella  più  bassa.  Il 
gruppo  di  cinque  donne,  (pagg.  423  e  t27) 
che  con  ritmica  andatura  incedono  alla  de- 
stra, tra  la  finestrina  e  la  parete  absidale, 
stringendo  nella   sinistra  il  lembo  della  ve- 
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ste  e  portando  colla  manca  un  libro  od  un 
calice,  possono  bene  riallacciarsi,  quanto 
al  soggetto,  alle  figurazioni  dell'arco  trion- 
fale. Il  che  vale  parimenti  per  Tunica  figura 
superstite  della  zona  inferiore,  ancor  una 
volta  nimbata  e  cetile  mani  protese  in  avanti. 
Ma  la  stranissima  scena  che  segue  nel- 
l'alto della  parete.  { fxig.  423  e  (tu.)  ove  da 
una  casupola  schematicamente  rappresenta- 
ta a  guisa  di  pagoda  Ire  figure  "'  stanno  ca- 
lando in  basso  mediante  funi  un  santo 
nimbato,  dalla  testa  pressoché  calva  e  dalla 
barba  fluente  -  -  in  peculiare  acconciatura 
—  ai  lati  del  collo,  mentre  un  gruppo  di 
sei   persone,  guidate  da  un  uomo  munito  di 


bastone,  accorre  concitato  dall'altro  lato, 
non  potrebbe  essere  spiegata  in  alcun  modo 
se  non  pensando  -  -  come  ini  suggerisce 
mons.  Francesco  Lanzoni  -  ad  una  rap- 
presentazione della  nota  fuga  di  San  Paolo 


di 


dalle    mura    di 


Da 


amasco    per 


sfu 


ggire    agi 


Ebrei  clic  volevano  ucciderlo.  L'episodio, 
diwilgato  nel  nono  capitolo  degli  Atti  degli 
Apostoli,  era  conosciuti.»siino  nell'evo  me- 
dio: (piando  a  Damasco  si  mostrava  tuttora 
ai  pellegrini  d'oltremare  la  finestra  delle 
mura  donde  la  fuga  sarebbe  avvenuta.  Né 
mancano  le  antiche  figurazioni  grafiebe 
dell'avvenimento:  così  come  altre  istorie 
della  vita  di   San    Paolo   troviamo  del   resto 
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nella  \  enosta  medesima  affrescate  nel  se- 
colo IX  a  Malles  e  fors'anche  a  Monastero. 
Segur\  a  la  porta. 

Ma  t|iia>i  disperata  devo  considerare  la 
spiegazione  della  lunga  .-cena  che  in  origine 
riempiva    tutta    (pianta    la   zona    superiore 


della  parete  di  sera  e  che  l'apertura  del- 
la porta  ha  irrimediabilmente  mutilata 
(  i>afi.  428).  Due  Individui,  il  primo  armato 
di  bastone,  il  secondo  inclinato  in  avanti  in 
atteggiamento  di  grande  sforzo,  stanno  ti- 
rando una  intera  mandra  di  dodici  buoi,  che 
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sono  coloriti  alternativamente  in  nero,  in 
rosso  ed  in  giallo  e  preceduti  da  un  enorme 
cane  latrante. 

Un'associazione  forse  del  tutto  fortuita  di 
idee  ha  richiamato  a  me  alla  memoria  la 
mirabile  predella  di  Lorenzo  Lotto,  nella 
pinacoteca  di  Jesi  (pag.  429),  ispirata  così 
davvicino  alla  vita  agreste  della  collina  mar- 
chigiana, ove  la  lunga  teoria  di  nove  paia 
di  buoi  tenta  invano  di  smuovere  dal  suo 
posto  la  vergine  Lucia.  Ed  invero  la  figura- 
zione di  quel  miracolo  era  già  vecchia  al- 
l'arte italiana  —  dagli  affreschi  di  San  Gior- 
gio di  Padova  a  quelli  della  Collegiata  di 
Empoli;  mentre  i  suoi  prototipi  si  possono 
certo  ricercare  anche  più  addietro,  se  già 
nel  secolo  VII  Sant'Anselmo  poteva  cantare 
della  santa:  «  atque  hoves  traxissent  resti- 
bus  .ilni. ni'  )).  Ma  non  hasta  davvero  a  giusti- 
ficare l'ipotesi  che  tale  fosse  realmente  la 
istoria  rappresentata  a  Naturilo,  per  questo 
sopra  tutto  che  manca  qui  assolutamente  lo 
spazio  per  la  santa  vergine  stessa.  Forse  non 
era  invece  che  una  scena  simbolica,  cui  il 
numero  peculiare  di  dodici  buoi  potrebbe 
fornire  un  indizio. 

Nella  parete  di  settentrione  la  cattiva  con- 
servazione del  dipinto  ne  rende  difficile 
l'esegesi  (pag.  430).  Sono  figure  nimbate 
I  la  prima  lavorata  forse  con  una  maggior 
finitezza  delle  altre)  sedute  in  cattedra, 
colla  sinistra  protesa  ed  un  libro  nella  de- 
stra, capeggiate  da  un  angelo.  Di  dietro  ad 
esse,  in  penombra,  si  notano  traccie  di  altre 
figure  scomparse  quasi  del  tutto,  che  si  di- 
rei ibero  eliminate  dallo  stesso  autore  per 
processo  di  pentimento.  Sintetica  figurazione 
forse  di  qualche  concilio  in  rispondenza  nu- 
merica colla  scena  dei  Imoi?  se  pure  le  can- 
cellazioni non  potessero  essere  invece  una 


conseguenza  delle  lotte  dottrinali  che  afflis- 
sero la  provincia  di  Aquileia  fin  nel  secolo 
Vili. 

Che  gli  affreschi  dell'arco  trionfale  costi- 
tuiscano una  diversa  e  prima  fase  della  deco- 
razione della  chiesa  in  confronto  di  quelli 
delle  altre  pareti,  è  indiscutibile.  L'abside 
—  in  linea  generale  —  era  sempre  la  pri- 
ma e  talvolta  runica  parte  del  tempio  ad 
essere  istoriala;  e  nel  caso  nostro  è  evidente 
come  la  greca  delle  pareti  laterali,  per  rac- 
cordarsi col  fregio  a  grovigli  della  parete 
est,  abbia  dovuto  girare  su  quella  muraglia 
ed  in  piccola  parte  modificare  il  preesi- 
stente disegno.  Del  resto  la  tavolozza  del  de- 
coratore dell'arco  trionfale,  che  non  conosce 
se  non  il  nero,  il  rosso  mattone  ed  il  verde 
(ed  anche  questo  in  sostituzione  dell'azzur- 
ro), è  ben  diversa  da  quella  del  pittore  della 
navata,  il  quale  dispone  già  del  giallo  e  di 
parecchie  tonalità  si  di  questo  come  del 
rosso  e  del  nero,  mentre  al  contrario  non 
usa  del  verdognolo  se  non  eccezionalmente. 
E  le  figure  degli  angeli,  quasi  spaccate  per 
metà  e  sminuzzate  a  segmenti  come  se  si 
trattasse  di  lombrichi,  a  fianco  dell'arco, 
sono  assai  più  schematiche,  calligrafiche  e 
stilizzate  che  non  i  personaggi  schierati  lun- 
go le  pareti  della  navata. 

Fase  diversa  dunque:  ma  non  differente 
mano  o  per  lo  meno  non  differente  maniera. 
Comune  ai  due  decoratori  è  infatti  il  concetto 
grafico  dei  loro  prodotti,  per  il  quale  le  fi- 
gure sono  per  lo  più  semplicemente  dise- 
gnate a  contorni,  in  nero  od  a  sanguigna, 
sul  bianco  dell'intonaco,  e  tutt'al  più  com- 
pletate con  campiture  di  tinta  unita,  vuoi 
totali,  vuoi  limitate  a  piccole  fascie  o  zone 
parallele,  ove  i  pochi  colori  non  si  mesco- 
lano ma  si  giustappongono  con  un  partico- 
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larissimo  senso  di  stilizzazione  sul  quale  do- 
vremo insistere  più  avanti.  Ed  eguale  il  mo- 
do di  figurare  il  lembo  della  veste  ohe  pende 
dal  braccio;  o  di  foggiare  entro  ai  volti  il 
profilo  del  naso  nella  caratteristica  forma 
di  due  linee  divergenti  cbiuse  in  basso  da 
un  angolo  ottuso:  o  di  racchiudere  il  rigido 
taglio  della  bocca  entro  due  lineette  alle 
estremità;  e  di  lasciar  scendere  lungo  il  collo 
non  si  sa  bene  se  i  capelli  o  la  barba;  così 


come  coincide  tanto  nell'uno  come  nell'altro 
il  sistema  di  rappresentare  gli  oggetti  tenuti 
in  mano,  i  quali  passano  al  di  dietro  della 
mano  stessa,  anziché  venire  da  questa  affer- 
rati. Anzi  se  le  ligure  dell'arco  trionfale  non 
fossero  ridotte  a  due  sole,  certamente  sor- 
prenderemmo anche  fra  di  loro  quella  ten- 
denza alla  ritmica  ripetizione  per  cui  — 
nelle  altre  pareti  del  tempio  —  la  lunga 
teoria  dei  buoi  alterna  di  tre  in  tre  la  tinta 
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bianca,  rossa  e  nera,  o  per  cui,  nel  gruppo 
dei  persecutori  di  Paolo.  l'ultima  persona 
repliea  la  stessa  testa  della  seconda  e  della 
quarta,  ed  il  penultimo  quella  della  terza 
-  proprio  così  come,  al  di  là  del  finestrino, 
il    gruppo    delle    donne    ricalca    nella    terza 


la  prima  figura,  o  nella  parete  di  settentrione 
i  santi  si  scambiano  Ira  loro  le  fisionomie 
e  gli  atteggiamenti. 

I  primi  saggi  degli  affreschi  di  San  Pro- 
colo furono  scoperti  nel  I  ()|  2  per  cura  della 
Commissione  Centrale  austriaca:    ma   si   li- 
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untavano  ad  alcune  poche  parti  della  scena 
che  noi  abbiamo  interpretato  come  di  San 
Paolo.  Poi  venne  la  guerra;  e  venne  la  ri- 
congiunzione  all'Italia  dell'alta  valle  dell'A- 
di^-. I  lavori  furono  ripresi  allora  ed  ulti- 
mati dal  R.  Ufficio  per  le  Belle  Arti  di  Tren- 
to, che  provvide  a  liberare  dallo  scialilo  tutte 
quelle  pitture,  a  staccare  quelle  di  epoca 
posteriore  ed  a  consolidare  e  pulire  gli  af- 
freschi più  antichi  lSl. 

I  primi  ricercatori,  nel  pubblicare  la  loro 
scoperta,  credettero  di  poter  assegnare  quelle 
pitture  al  secolo  Vili  e  di  metterle  in  intimo 
rapporto  colle  miniature  irlandesi  che  a 
quel    tempo   erano    diffuse    in    buona    parte 


d'Europa,  lasciando  di  sé  notevolissimi  saggi 
nella  biblioteca  del  convento  di  San  Gallo, 
non  molto  lungi  da  Coirà  (6).  Saggi  della  stes- 
sa dipendenza  sarebbero  alcuni  stucchi  or- 
namentali venuti  alla  luce  a  Disentis.  alle 
sorgenti  del  Reno. 

Affermazione  di  per  sé  stessa  sconcertante. 
Basti  infatti  pensare  che.  se  a  Verona  si  sono 
conservati  alcuni  pochi  affreschi  del  sec.  X 
e  nella  stessa  Val  Venosta  sono  stati  di  re- 
cente riconosciute  delle  pitture  murali  ca- 
rolingie a  San  Benedetto  di  Malles  ed  a  San 
Giovanni  di  Monastero  '"'.  in  nessun'altra 
parte  dell'Italia  superiore  —  a  parte  le  sbia- 
dite pitture  del  San  Salvatore  di  Brescia  — 
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si  sono  fino  ad  ora  riconosciuti  affreschi, 
nonché  del  secolo  Vili,  neppure  anteriori 
al  mille. 

Che  le  pitture  di  Naturilo  dipendano  da 
qualche  codice  miniato  ammettiamo  volen- 
tieri. La  mancanza  di  fondo,  la  quale  non 
si  riscontra  mai  nelle  più  recenti  pitture 
dilla  regione  e  che  negli  stessi  affreschi  di 
Malles  e  di  Monastero  è  contemperata  dalla 
presenza  di  nubi,  e  la  soppressione  dello 
stesso  terreno,  per  cui  le  figure  rimangono 
come  campate  in  aria,  si  spiega  nel  modo 
più  ovvio,  se  ipiel  bianco  dello  sfondo  si 
raffronti  alla  tinta  della  pergamena  natu- 
rale; così  come  la  totale  assenza  di  qualsiasi 
epigrafe,    anche    se    può   essere   una    conse- 


guenza dell'analfabetismo  del  pittore,  trova 
il  suo  riscontro  nei  libri  miniati,  ove  soltanto 
il  testo  serve  di  spiegazione  alle  figure,  e 
viceversa.  Del  resto  più  che  dipinti,  gli  af- 
freschi di  Naturilo  si  direbbero  vergati  colla 
penna  o  tracciati  colla  matita  sanguigna,  ed 
il  loro  carattere  eminentemente  calligrafico 
li  tradisce  a  loro  \olta  come  un  diretto  pro- 
dotto della  decorazione  dei  libri,  se  perfino 
la  tecnica  delle  tinte  piatte  cosparse  di  pun- 
toliui.  come  è  il  contorno  della  casetta  di 
San  Paolo,  costituisce  una  spiccala  caratte- 
ristica dei  manoscritti  alluminati  di  (pici 
tempi  remoti.  Sopra  tutto  poi  la  mancanza 
di  ogni  legame  fra  un  soggetto  e  1  altro, 
ed  il  completo  disinteresse  di  quelle  ligura- 
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zioni  per  gli  argomenti  di  carattere  locale. 
sta  a  dimostrare  che  l'artista,  anziché  pre- 
fìggersi di  ravvivare  quelle  pareti  eolle  isto- 
rie di  San  Proeolo  o  per  lo  meno  con  ini 
armonico  ciclo  «li  sacre  rappresentazioni, 
trascelse  i  suoi  soggetti  a  casaccio,  a  secon- 
da che  i  liliri  miniati  che  egli  teneva  sot- 
tomano gli  risolvevano  immediatamente  il 
problema  della  scelta  dell'argomento. 

Quanto  ad  ammettere  che  la  biblioteca 
la  quale  forni  all'improvvisato  decoratore 
il  prototipo  dei  propri  modelli  Cosse  per 
l'appunto  quella  di  San  Gallo,  la  quale,  in- 


sieme con  Bobbio,  costituiva  forse  il  centro 
artistico  di  una  certa  importanza  cui  con 
minor  fatica  l'artista  potesse  attingere,  è 
pretendere  forse  un   po'   troppo. 

Per  giungere  a  tanto  Insognerebbe  poter 
dimostrare   che   tale   codice   \;i    identificato 

con  quei  volumi  di  Atti  degli  Apostoli  o 
dell  Apocalisse  «  scottice  scripti  »  (vale  a 
dire  vergati  in  caratteri  irlandesi)  «li  cui  la 
parola  un  vecchio  catalogo  della  biblioteca 
«li  San  Gallo  del  secolo  IX  lSl.  0  poter  sor- 
prendere tra  le  varie  opere  d'arte  uscite  dal 
monastero  svizzero  o  comunque  in  intimo 
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rapporto  con  esso  tali  analogie  colle  pit- 
ture di  Naturilo,  da  poterne  dedurre  una 
identica  derivazione  da  quell'ipotetico  ma- 
noscritto che  sareldie  stato  il  prototipo  di 
tutti.  Ora  è  ben  vero  che  in  un  codice  della 
prima  metà  del  secolo  \  della  biblioteca  di 
San  Gallo  ''"  altri  potrebbe  notare  una  vi- 
gnetta, ove  un  gruppo  di  Ebrei  adunati  d'at- 
torno per  I  appunto  a  San  Paolo  palesano 
una  certa  lontana  somiglianza  eolla  schiera 
dei  persecutori  di  [Saturno:  oppure  un  qual- 
che  raffronto  potrebbe  essere  stabilito  tra 
la  foggia  delie  pieghe  nel  famoso  avorio  così 


detto  di  Tutilo  al  convento  stesso  di  San 
Gallo  e  la  peculiare  stilizzazione  delle  vesti 
negli  affreschi  di  San  Procolo:  ma  tutte 
quante  sono  coincidenze  troppo  fallaci  per 
permetterci  di  battere  una  via  tanto  incerta 
e  malsicura. 

Nei  raffronti  tra  le  pitture  di  Naturilo  ed 
i  codici  di  provenienza  irlandese  non  ripe- 
teremo le  osservazioni  già  avanzate  dal 
Garber.  Più  che  le  affinità,  a  noi  giova  in- 
vece accentuare  con  lui  il  reciproco  divario, 
in  (pianto  che.  mentre  nei  manoscritti  cel- 
tici del  secolo  \  111   è  evidente  Io  scopo  di 
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sacrificare  il  naturalismo  ad  una  raffinatis- 
sima stilizzazione,  la  quale  è  portata  fin 
alle  ultime  conseguenze,  nei  nostri  affreschi 
tale  concetto  fondamentale  o  non  è  saputo 
rendere  o  è  frainteso  o  è  addirittura  igno- 
rato del  tutto.  E  se  l'artista  è  riuscito  tutta- 
via a  salvarsi  dal  disastro  di  tale  misinlelli- 
genza,  egli  lo  deve  a  qualche  cosa  sia  pur 
di  rozzo  ed  ingenuo,  ma  di  diverso,  di  in- 
digeno, di  personale  e  di  indipendente  che 
egli  ha  saputo  sostituire  a  tutto  ciò  che  gli 
veniva  a  mancare. 

Mentre  ciò  dimostra  che  il  pittore,  più 
che  mila  cerchia  degli  artisti  irlandesi  o 
nell'Irlanda  educali,  deve  ricercarsi  nel  mo- 
destissimo  ambito   dei   decoratori   locali    (e 


su  ciò  ritorneremo  più  oltre),  lascia  altresì 
adito  al  dubbio  che  gli  stessi  codici  di  cui 
egli  ebbe  a  valersi  come  di  guida,  non  ap- 
partenessero al  novero  dei  manoscritti  pro- 
venienti dall'Irlanda  o  vergati  fra  noi  da 
artisti  di  quell'isola,  bensì  rientrassero  nel 
ciclo  dei  libri  miniati  da  pittori  continen- 
tali, i  quali,  per  via  diretta  od  indiretta, 
risentono  soltanto  di  un  influsso  più  o  me- 
no efficace  di  quella  vecchia  moda  irlandese 
e  delle  sue  propaggini  dall  Inghilterra. 

Alludo  a  ino"  d'esempio  al  tanto  discus- 
so Evangelario  salishurghesc  di  Coteberto 
(ora  alla  Palatina  di  Vienna)  (pag.  433)', 
o.  con  meno  evidenza.  all'Evangelario  di 
Tre\  iri,    al   Codex   aureus   di    Stoccolma    e 
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specialmente  alle  Omelie  di  San  Giovanni 
Crisostomo  pure  di  Vienna,  del  secolo  IX; 
oppure  alle  lettere  di  San  Paolo  del  codice 
a  Wiirzlmrgo  (pag.  435)  (ove  rimarchiamo 
anche  qualche  esempio  dell'acconciatura  dei 
capelli  e  della  harha  analoga  a  quella  di 
Naturilo  e  simile  a  sua  volta  ad  altre  vi- 
gnette dell'  Kvangelario  di  Gundoino  ad 
Autun.  pag.  435)  o  al  Sacramentario  di  Gel- 
Ione  a  Parigi  ed  a  qualche  manoscritto  della 


stessa  biblioteca  di  San  Gallo  "n). 

Ma  anche  se  la  derivazione  delle  pitture 
di  Naturilo  dalle  miniature  irlandesi  do- 
vesse essere  soltanto  di  seconda  mano,  non 
per  questo  meno  interessante  riesce  il  con- 
tributo che  esse  potrebbero  per  avventura 
recare  alla  storia  dell'origine  di  quella  fio- 
rente scuola  di  calligrafi  e  di  alluminatori. 

La  questione  della  provenienza  dei  mo- 
tivi più  caratteristici  della  miniatura   irlan- 


433 


(lese  rientra  nel  novero  di  quei  problemi 
intorno  ai  quali  si  potrà  discutere  indefi- 
nitamente —  e  tutti  avranno  ragione  e  tutti 
avranno  torto.  I  raffronti  e  gli  accosta- 
menti più  ingegnosi  e  più  convincenti  ces- 
sano dall  aver  valore,  ogni  qual  volta  siano 
in  discussione  motivi  ornamentali  che  o  so- 
no di  patrimonio  generale  di  tutti  i  popoli, 
o  possono  spontaneamente  essere  inventati 
dalle  genti  più  disparate  nell'identica  guisa, 
o  comunque  celano  il  segreto  della  loro  ori- 
gine in  una  complicata  storia  di  derivazioni 
intermedie  luna  dall'altra.  Ma  ciò  natural- 
mente non  significa  che  ogni  fatica  spesa 
dattorno  a  quella  ricerca  deva  considerarsi 
come  sprecata  e  che  la  verità  non  deva  ri- 
velarsi giammai. 

Fin  dal  1853  F.  Keller,  impressionato 
della  parentela  che  a  lui  parve  sorprendere 
fra  l'antica  arte  egiziana  ed  i  prodotti  della 
miniatura  irlandese,  si  industriò  di  giustifi- 
care quei  rapporti,  supponendo  che  l'arte  dei 
Faraoni  potesse  esser  stata  introdotta  nell'I- 
bernia  per  opera  di  quei  monaci  copti  di 
cui  gli  riuscì  infatti  di  dimostrare  coi  do- 
cumenti e  con  altre  prove  alla  mano  le  pere- 
grinazioni nell'arcipelago  britannico  e  la 
influenza  quivi  esercitata.  La  sua  teoria,  che 
era  stata  menata  buona  dal  Gòtz,  parve  ri- 
cevere di  recente  novella  conferma  allora 
quando  W.  R.  Lethaby  fece  notare  che  i 
prototipi  del  famoso  motivo  a  treccie  tanto 
tipico  delle  miniature  irlandesi  si  potevano 
riconoscere  per  l'appunto  negli  affreschi 
delle  ben  note  cappelle  copte  di  Bavìt, 
messe  allo  scoperto  dalla  missione  archeolo- 
gica  francese  '"  '    [  paji.  436). 

Noi  non  intendiamo  certo  di  approfon- 
dire qui  la  spinosa  questione.  Ma  osservia- 
mo tuttavia  ehe  negli  affreschi  di  Naturilo 


troviamo  non  soltanto  quel  motivo  del  me- 
andro a  greca  di  cui  sono  numerosi  gli  e- 
sempi  —  dai  mosaici  romani  di  \  illa  Bor- 
ghese, della  sala  rotonda  del  Vaticano  e 
del  Museo  di  Faenza  e  da  quelli  bizantini 
del  mausoleo  imperiale  di  Ravenna  agli  af- 
freschi del  primo  medioevo,  fra  cui  primeg- 
giano le  pitture  copte  testé  ricordate  ll2);  - 
non  solo  vi  troviamo  la  tipica  ornamenta- 
zione a  treccia  in  una  variante  ehe  quasi 
identica  ricorre  negli  affreschi  medesimi  di 
Bavìt;  ma  vi  sorprendiamo  un  altro  punto 
di  contatto  di  cui  potrebbe  esser  utile  tener 
conto. 

Chi  non  ricorda  nelle  pitture  e  nei  bas- 
sorilievi faraonici  le  lunghe  mandre  di  buoi 
o  di  onagri  che  l'estinto  passa  in  rivista  per 
inventariare  e  controllare  le  proprie  ric- 
chezze? (pag.  437).  Talvolta  quei  buoi  pro- 
cedono in  fila  l'uno  accanto  all'altro,  dal- 
l' uno  all'  altro  ripetendo  la  stessa  posa  e 
la  medesima  andatura.  Né  manca  persi- 
no un  animale  di  più  piccole  proporzioni 
che  precede  quell'armento.  F  non  sono  rare 
le  scene  in  cui  quegli  animali  sono  raffi- 
gurati ognuno  con  una  tinta  unita  di  colore 
diverso,  alternativamente,  con  norma  co- 
stante. Il  raffronto  colla  scena  dei  buoi  di 
Naturilo  potrà  essere  casuale  fin  che  si  vuo- 
le, ma  è  perfetto  in  ogni  dettaglio. 

Ammesso  però  tutto  questo  a  conferma 
della  ingegnosa  ipotesi  del  Carber.  non  si 
è  ancora  dimostrato  con  ciò  che  le  pitture 
di  Naturilo  appartengono  per  l'appunto  al 
secolo  Vili.  Si  potrà  essere  fissato  il  termine 
post  (pieni:  ma  non  si  è  ancora  provato  che 
il  rozzo  decoratore  di  San  Procolo,  tenendo 
Ira  le  mani  quei  prototipi  miniati,  eseguisse 
il  suo  lavoro  al  tempo  che  nel  paese  domi- 
navano i  Merovingi. 
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(;ii  affreschi  di  San  Procolo  unitamente 
a   quelli  disparatissimi    del   resto   —  di 

Malles  e  di  Monastero,  costituiscono  un'oasi 
nella  storia  dell'arte  non  soltanto  della  Ve- 
nosta ma  di  tutte  le  regioni  finitime.  E  pri- 


ma che  nell'Alto  Adige  ci  imbattiamo  in 
altre  produzioni  artistiche,  bisogna  elle  var- 
ehiamo  il  secolo  XI. 

Mentre  manca  quindi  ogni  specifico  ter- 
mine di  paragone  locale,  non   possiamo  di- 
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menticare  che  parecchie  delle  particolarità 
stilistiche  che  figurano  nelle  miniature  o 
negli  avori  dattorno  all'ottocento,  si  per- 
petuano poi  talmente  anche  attraverso  ai 
secoli  successivi,  da  non  poter  di  per  sé  soli 
costituire  un  sicuro  elemento  di  giudizio. 

Di  quelle  donne  che  procedono  in  ritmo 
austero  e  compassato,  colle  ginocchia  incli- 
nate --  tpiasi  claudicanti  --e  con  atteggia- 
mento stereotipo,  recando  la  loro  offerta, 
noi  conosciamo  le  lontane  progenitrici  bi- 
zantine.  così  come  più  e  più  volte  troviamo 
più  tardi  le  novissime  discendenti.  Un  esem- 
pio fra  tutti:  la  teoria  delle  Nazioni  davanti 
ad   Ottone    111    iiellevangelario   di    Bainber- 


ga  --e  poi  nelle  Pericope  di  Enrico  11  — 
ora  a  Monaco  di  Baviera  (/«<g.  439).  E  quel 
partito  delle  pieghe  parallele  e  concentriche 
che  la  miniatura  irlandese  ha  saputo  sfrut- 
tare in  ogni  guisa  per  le  iperholiche  sue 
concezioni  decorative,  è  precisamente  dai 
libri  alluminati  e  dalle  teche  eburnee  che 
si  è  tramandato  di  secolo  in  secolo  fino  a 
diventare  una  delle  caratteristiche  della 
scultura  romanica.  I  n  altro  esempio  su 
mille:  il  confronto  fra  il  preteso  San  Paolo 
di  \aturno  e  l'angelo  dell'ambone  di  San 
Ambrogio  a  Milano  (  fxi^.  139).  E  così  via. 
Per  fissare  l'epoca  delle  nostre  pitture 
non   sono   i   fenomeni   staccati,   ma   tutto  un 
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complesso  di  circostanze  concomitanti  che 
a  noi  abbisognano.  E  tali  falli,  nella  soli- 
tudine in  cui  ci  aggiriamo,  sono  appunto 
quelli  che  ci  mancano. 

L'avere  determinato  che  i  nostri  affreschi 
trovano  ammissibile  riscontro  nelle  minia- 
ture del  secolo  \  III  è  comunque  un  buon 
passo.  Altri,  allargando  il  campo  generico 
dei  raffronti,  potrà  trovare  --  che  so  io  — 
che  negli  angeli  trescati  a  Naturilo  affiora 
la  stessa  mentalità  artistica  che  nei  sera- 
fini scolpiti  nell'altare  di  Pemmone  a  Civi- 
dale,  e  riescirà  a  dimostrare  che  nessuno  de- 
gli elementi  storici,  iconografici,  tecnici  e 
stilistici  delle  nostre  pitture  disdicono  da 
quelle  che  erano  le  condizioni  artistiche  di 
quei  secoli. 

Del  resto  la  struttura  architettonica  di 
San  Procolo  non  si  discosta  certo  da  quella 
di  San  Benedetto  di  Malles.  ove  fra  le  altre 
particolarità  murarie  si  nota  lo  stesso  im- 
piego precauzionale  della  creta  nella  parete 
est  ed  analogo  sistema  per  la  riposizione 
delle  reliquie  entro  al  piccolo  cuniciilo.  Se 
un  gran  salto  nella  storia  d'arte  della  val- 
lata deve  essersi  verificalo,  tanto  vale  rag- 
gruppare gli  affreschi  di  Naturilo  accanto 
all'epoca  fiorente  delle  produzioni  carolin- 
gie, piuttosto  che  supporre  una  ripresa  di 
arie  a  qualche  secolo  di  distanza  da  quei 
prodotti,  ripresa  d'arte  la  quale  sarebbe  ri- 
masta a  sua  volta  interrotta  da  un  altro  in- 
lervallo  prima  del  definitivo  rincamminar- 
si della  Moria.  Senza  dire  che.  se  i  roz- 
zi affreschi  di  San  Procolo  si  possono  spie- 
gare come  primo  tentativo  «li  un'arte  che  do- 
veva di  li  a  poco  evolversi  nelle  produzioni 
dell' Mia  Val  Venosta,  mal  si  giustifichereb- 
be, a  qualche  secolo  di  disianza,  un  audace 
tentativo  di  rinascita  da  parte  di  un  artista 


che  per  la  povertà  dei  mezzi  tecnici  di  cui 
disponeva,  per  l'anacronismo  dei  suoi  mo- 
delli e  per  la  miserabilità  delle  sue  doti  ar- 
tistiche,  mostrava  ili  non  essere  in  alcun 
modo  al  corrente  coi  suoi  tempi. 

A  riportare  quel  pittore  troppo  avanti  nei 
secoli,  gli  si  infligge  un  grave  torto,  che 
egli  non  sembra  meritare.  La  sua  barbarie 
era  più  nell'età  in  cui  egli  viveva  che  non 
in  lui;  la  sua  imperizia  più  che  rappresen- 
tare la  decadenza  e  1"  ignavia,  tradisce  lo 
sforzo  per  superare  ostacoli  per  lui  insor- 
montabili: come  allorquando  con  una  ta- 
volozza ridotta  a  tre  soli  colori,  egli  riesce 
ad  un  tempo,  non  solo  ad  imitare  complicati 
modelli  d'altra  fatta,  non  solo  a  risolvere 
imperiosi  problemi  di  simbolismo  coloristi- 
co, ma  addirittura  a  tentare  l'arduo  agone 
delle  pitture  murali,  di  cui  ad  ogni  modo 
era  allora  perduta  d  attorno  a  lui  qualsiasi 
tradizione.  E  checché  ne  sia  della  rozzezza 
o  della  ingenuità,  tirila  astruseria  o  dello 
snobismo  delle  sue  figure  e  delle  sue  scene, 
certe  teste,  ridotte  ad  una  estrema  smplicità 
di  linea  non  priva  di  possanza,  ricordano 
ancora,  nel  loro  insieme,  l'ininterrotta  tra- 
dizione romana. 

E  figlio  di  romani,  chiunque  egli  sia  od 
in  qualunque  tempo  egli  abbia  vissuto,  era 
certo  quell'artista.  Rampollo  ili  un  paese 
che  la  romanità  aveva  profondamente  sen- 
tita e  dove  la  lingua  romancia  trionfava  tut- 
tora Milla  bocca  del  popolo:  cordialmente 
legato  ai  paesi  del  mezzogiorno,  malgrado 
le  recenti  traversie  politiche  della  sua  val- 
lala, in  virili  della  fede  in  quella  sua  reli- 
gione la  (piale  non  guardava  ancora  se  non 
a  \  erona  ed  a  Milano,  egli  ci  si  presenta 
come  uno  dei  tipi  più  interessanti  ili  quei 
devoli  custodi  della  latinità  ai  piedi  dell'  Al- 
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pe  che  serra  Larnagna.  Per  modesta  che  essa 
sia,  l'attività  da  lui  svolta  in  quei   torbidi 


(DJ.  TARNELLER,  Die  Hofnamen  ini  Burggrafen- 
amt,  in  ii  Archiv  fiir  osterreichische  Geschichte  »,  voi.  C, 
parie  I.  Wien,  1910,  pag.  67,  68  e  69. 

(2)  Quell'altare  consta  di  un  cippo  rettangolare  in  mu- 
ratura, coperto  da  una  lastra  di  schisto,  che  ora  sporge 
all'intorno,  ma  che  forse  fu  ritagliata  quando  vi  fu  adat- 
tato davanti  il  rivestimento  di  legno  assai  più  recente. 
Sul  davanti,  in  allo,  si  interna  in  quella  muratura  un  pic- 
colo cunicolo  rettangolare,  entro  al  quale  trovammo  una 
fialetta  contenente  alcune  reliquie  polverizzate,  che  pic- 
coli brevi  del  secolo  XIII  indicano  come  di  Santa  Bri- 
gida, di   San   Vittoriano,  ecc. 

(3)  E  precisamente:  dalla  parte  sud  fu  staccato  il  Cri- 
sto nell'Orto  (nella  parte  verso  l'abside)  del  tipo  quattro- 
centesco; e  la  leggenda  di  Salila  Caterina  (nella  parte  ver. 
so  la  facciata)  del  tipo  del  secolo  X1II-XIV.  Nella  facciata 
non  vi  erano  pitture  posteriori.  Dalla  parete  di  settentrione 
fu  tolta  la  grande  scena  quattrocentesca  della  morte 
della  Vergine.  I  due  padri  della  chiesa  in  cattedra  del- 
l'arco trionfale  ed  i  santi  in  quadrilobi  del  sottarco  erano 
in  condizioni  tanto  misere  di  conservazione  che  non  -i 
potè  pensare  a  salvarli.  In  tutta  la  zona  superiore  della 
chiesetta  rimangono  tuttora  in  posto  gli  affreschi  sco- 
perti sotto  l'intonaco,  perchè  essi  non  occultano  sotto 
di  sé  altre  pitture  dell'epoca  più  remota.  Nel  presbi- 
terio fu  distrutto  il  Cristo  in  mandorla  gotico,  assai  ma- 
landato pur  esso,  della  volta,  e  fu  strappato  su  tela  la 
figurina  di  santo  presso  la  finestra  moderna;  ma  o 
non  si  trovarono  altre  pitture  o  si  riscontrò  che  gli 
affreschi  messi  in  luce  appartenevano  all'epoca  inter- 
media e  non  già  alla  più  aulica:  e  perciò  si  è  rinunciato 
a   strappare   l'affresco    gotico   tardo  —   colla    Crocifissione 

-  nel  fondo   del    presbiterio   stesso. 

(4i  La  centrale  manca  della  testa:  ma  non  è  vero  che 
questa  sia  siala  asportata  ili  recente.  La  figura  fu  trovata 
così,    sotto   all'intonaco    affrescato    più    recente. 

(5)  Per  il  governo  austriaco  lavorò  a  quel  piccolo  as- 
saggio il  restauratore  Dan-  Viertelberger;  per  il  governo 
italiano  il  lavoro  fu  condono  dai  restauratori  Maria  Boc- 
calari  e  Tullio  Brizi,  sotto  la  direzione  tecnica  dell'arch. 
Antonino  Rusconi. 

(6)  .1.  GARBER,  Vorkarolingische  Wandgemàlde,  in 
<i  Belvedere  »,  Wien,  fase,  ottobre  1923.  —  Cfr.  J.  GAR- 
BER. Neuaufgefundene  II  andgemalde  in  Ueutschtirol,  in 
o  Mitteilungen  der  K.  K.  Zentral-Kommission  »,  serie  111. 
voi.  XI\,  fase.  7,  Wien,  1915,  pag.  155  sg.;  J.  GARBER, 


tempi  di  fosche  barbarie,  è  opera  meritoria, 
di  cui  va  serbato  riconoscente  ricordo. 

GIUSEPPE   GEROLA. 

Zur  Geschichte  der  Erhaltung  der  II  andmalereien  Tirols, 
in  «  Mitteilungen  de>  Staatsdenkmalamtes  »,  voi  11-111. 
f.  1.  Wien,  1921,  pag.  90;  J.  WEINGARTNER,  Die  Kiinst- 
denkmaler  Siidtirols,  voi.  I,  Wien,  192.3,  pag.  36;  H.  E.. 
Die  irischeii  If  andmalereien  in  St.  Prokulns  bei  Naturns, 
in  «  Innsbrucker  Nachrichten  »,  n.  241Ì,  Innsbruck,  30  ot- 
tobre 1923,  e  in  «  Meraner  Zcitung  »,  n.  247,  Meran,  27 
ottobre  1923.  —  Questo  articolo  era  già  composto,  quando 
\idero  la  luce:  A.  KLEEBERG.  Die  Prokuluskirche  in 
Naturns  ini  Vinschgau,  Brixen.  1924;  e  J.  GARBER.  Die 
i  orkarolingisclien  \f  andmalereien  an  der  St.  Prokulus- 
kirche in  Naturns,  in  «  Der  Schieri!  »,  anno  VI,  fase.  2, 
Bozen,   1925. 

(7)  J.  ZEMP  u.  R.  DURRER,  has  Kloster  St.  Johann 
zu  Miinster  in  Graubiinden,  in  «  Mitteilungen  der 
schweizerischen  Gesellschafl  fiir  Erhaltung  historischer 
Kunstdeiikniàler  »,  serie  II.  voi.  V-VI,  Geni,  1906;  J. 
GARBER.  Die  Karolingische  St.  Benediktkirche  in  Mais. 
Innsbruck,  1915. 

(8)  A.  MERTON,  Die  Buchmalerei  in  St.  (.alien  vom 
neunten  bis  tum  eljten  Jahrhundert,  Leipzig,  1912,  ta- 
vola LII. 

(9)  WEIDMANN,  Geschichte  der  Bibliothek  non  St. 
Gallen.  St.  Gallen,  1841. 

(10)  Vedasi  E.  II.  ZIMMERMANN,  I  orkarolingische 
Miniature!!,  Berlin,  1916;  e  H.  J.  HERMANN,  Die  friih- 
mittelalterlichen  limitisi  hrijten  des  Abendlandes,  Leipzig, 
1923. 

(11)  F.  KELLER.  Bilder  und  Schriftzìige  in  den  irischen 
Muntisi  rioteii  der  schweizerischen  Bibliotheken,  in  «  Mit- 
teilungen der  antiquarischen  Gesellschafl  in  Ziirich  », 
voi.  VII,  Ziirich.  1853  (Cfr.  pure  «Repertorium  fiir 
Kunstwissenschaft  »  del  1882);  W.  R.  LETHABY,  The 
origin  of  Knolted  ornamenlalìon,  in  «  Burlington  Ma- 
gazine  »,  voi.  X.  n.  256,  London.  1907  (Per  quelle  sco- 
perte in  Egitto,  si  veda  la  pubblicazione  J.  CLEDAT,  Le 
inoliasti  re  et  la  nécropole  de  lìaouit.  in  «  Mémoires  pu- 
blic- par  Ics  membres  de  L'Instimi  francais,  d'archeologie 
orientale  «In  Caire  »,  voi.  \ll  e  \\\IX.  Caire,  1904  e  1916, 
lenendo  tuttavia  presente  che  lo  scopritore  non  si  è  an- 
cora pronunciato  sull'età  di  quelle  pitture  copte,  di  cui 
si  conoscono  soltanto  i  termini  estremi  fra  il  sesto  e  il 
dodicesimo   secolo). 

(12i  Due  fascie  a  meandri,  il  superiore  più  complicato, 
più  semplice  l'inferiore,  si  ritrovano  pure  negli  affreschi 
romanici  del  castello  di  Appiano,  non  lungi  ila  Bolzano. 
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ANTICHI   ARAZZI  GOTICI  A  SAN  MARCO  DI  VENEZIA. 


L'Italia  da  lungo  tempo  occupa  il  primo 
posto  per  l'architettura,  la  scultura,  la  pit- 
tura, loro  lavorato,  i  velluti,  i  broccati,  i 
ricami  suntuosi,  ma  essa  non  aveva  mai  pre- 
teso di  esser  considerata  come  importante 
depositaria  di  grandi  arazzi  gotici.  Così  va- 
sta è  la  ricchezza  dei  suoi  palazzi  e  delle 
sue  chiese,  che  l'Italia  non  si  è  ancóra  ac- 
corta di  (pianto  sieno  considerevoli  i  suoi 
tesori  anche  in  questo  campo.  Finora  si  è 
sempre  ritenuto  che  per  i  grandi  arazzi 
primitivi  gli  studiosi  si  dovessero  rivolgere 
alla  ['rancia,  alle  Fiandre  e  alle  chiese  della 
Spagna  del  nord,  e  si  è  trascurato  il  fatto 
che  l'Italia  è  in  possesso  di  una  serie  di 
arazzi  che  non  trova  riscontro,  per  l'epoca, 
l'importanza  e  la  bellezza,  se  non  nella  fa- 
mosa serie  del  Tesoro  della  cattedrale  di 
Angers. 

Nelle  stanze  di  depositi)  al  piano  supe- 
riore della  Basilica  di  San  Marco  di  Ve- 
nezia, nascosto  per  molti  anni  alla  curiosità 
del  mondo,  si  trova  un  gruppo  di  dieci  arazzi 
che  rappresentano  la  Passione  di  Cristo.  Il 
Molinier  nel  fare  1  inventario  del  Tesoro  di 
San  Marco  li  elencò,  ma  evidentemente  non 
ne  comprese  l'importanza  perchè  li  giudicò 
di  un  secolo  più  tardi  di  quel  che  sono  a'; 
mentre  Urbani  di  Ghelhof,  scrivendo  sulle 
arti  decorative  a  Venezia  '2l.  li  trascurò  del 
tutto,  pur  discutendo  particolarmente  sul- 
l'acquisto fatto  a  Bruxelles  di  arazzi  del  Ri- 
uascimento   della  collezione  di   San  Marco. 

Il  latto  è  che  oggi  esistono  solo  due  serie 
più  antiche  di  questa:  quella  dell'Apoca- 
lisse in  Angers.  già  ricordata,  e  quella  che 
illustra  le  vite  di   San  Fiat  e  di  Sant'Eleu- 


terio.  nella  cattedrale  di  Tournay.  Tutt'e  due 
però  sono  incomplete  e  tutt'  e  due  sono 
state  molto  danneggiate  dal  tempo  e  dal 
mal  uso.  Della  serie  di  Angers  rimangono 
solo  settanta  scene  e  otto  frammenti,  delle 
centocinque  originali  che  erano  disposte  in 
sette  grandi  arazzi,  e  la  maggior  parte  di 
esse  sono  state  ampiamente  restaurate  e 
varie  sono  state  rivoltate  per  dare  una  idea 
del  colore  primitivo.  Così  per  quanto  ma- 
gnifici, questi  avanzi  sono  assai  lontani  da 
quello  che  erano  in  origine.  La  serie  di 
Tournay  ha  sofferto  ancor  più  gravemen- 
te, perchè  dei  diciotto  disegni  originali  ne 
rimangono  solo  quattordici,  tutti  molto  dan- 
neggiati, e  il  colore  è  quasi  completamente 
scomparso.  La  serie  di  San  Marco  invece  è 
completa,  tranne  che  per  due  piccoli  mar- 
gini tagliati  via.  e  vi  sono  solo  dei  brevi 
tratti,  quasi  insignificanti,  che  hanno  biso- 
gno di  esser  restaurati;  nel  colore  poi  è  asso- 
lutamente perfetta.  Essa  quindi,  più  di  qual- 
siasi altra  serie  conosciuta,  ci  dà  un'idea 
precisa  degli  arazzi  dei  primi  del  "100. 

Questa  serie  era  stata  fatta  evidentemente 
per  il  coro  della  chiesa.  I  dieci  scomparti 
della  composizione  sono  riuniti  in  quattro 
lunghe  strisele,  ciascuna  alta  m.  1.85.  e  larga 
circa  m.  2..">0.  II  primo  arazzo  cioè  consiste 
di  tre  quadri,  il  secondo  di  due.  il  terzo  di 
due  e  il  ipiarto  di  tre.  Ogni  arazzo  è  circon- 
dato da  un  bordo  largo  circa  trenta  centi- 
metri, decorato  con  un  disegno  convenzio- 
nale a  foglie,  verdechiaro  su  un  fondo  ver- 
descuro, interrotto  alla  metà  dei  lati  e  negli 
angoli  da  rossi  riquadri  col  Leone  di  San 
Marco.   Sono  gli   unici  arazzi   antichi  cono- 
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scinti  che  abbiano  un  bordo  per  separare 
i  quadri  d'una  stessa  striscia. 

I  tre  scompartì  del  primo  pezzo  rappre- 
sentano l'Ultima  Cena,  Gesù  nell'orto  di 
Getsemani  e  il  Tradimento,  uniti  insieme  nel 
secondo  scomparto,  Gesù  davanti  a  Caifa  e 
la  Flagellazione,  uniti  insieme  nel  terzo. 
L'Ultima  Cena  ci  presenta  tutta  la  compa- 
gnia dei  Discepoli,  prima  che  Giuda  si  sia 
allontanato;  Giovanni  riposa  in  grembo  a 
Gesù,  e  gli  altri  discepoli  sono  rappresentati 
nell'attitudine  di  animata  conversazione.  Le 
teste  variano  per  l'età  e  per  il  tipo,  e  rive- 
lano, come  quelle  della  serie  di  Angers,  uno 
sforzo  cosciente  di  raffigurare  persone  diver- 
se. Quella  di  Getsemani  è  una  scena  molto 
semplice:  Gesù  è  inginocchiato  su  una  rupe 
rocciosa  disegnata  in  modo  primitivo  se- 
condo uno  stile  ancóra  hizantineggiante  e  il 
calice  che  gli  sovrasta  è  ravvolto  da  un  mi- 
stico raggio  di  luce.  Giovanni,  Giacomo  e 
Pietro  dormono  ai  piedi  della  rupe,  e  gli 
altri  discepoli  sono  indicali,  dietro  a  loro, 
dalla  linea  dei  loro  aloni.  Il  Tradimento,  seb- 
bene occupi  solo  mezzo  quadro,  è  una  scena 
affollata  e  complicata:  circa  una  ventina  di 
spettatori,  soldati,  discepoli  e  cittadini,  sono 
raggruppali  intorno  a  Gesù  e  a  Giuda,  e  una 
folla  più  lontana  è  indicata  col  solito  siste- 
ma di  elmi  e  berretti  ripetuti  uno  dietro  l'al- 
tro nello  sfondo.  Le  lancie  di  varia  lun- 
ghezza e  le  torcie  dei  soldati,  fendono  il 
cielo  al  disopra  delle  teste  della  folla  for- 
mando una  suggestiva  rappresentazione. 

Lo  stesso  effetto  di  elmetti  ripetuti  con 
una  serie  di  lancie  ad  essi  sovrastanti,  è  usato 
nella  scena  seguente:  Gesù  dinanzi  a  Caifa. 
Solo  sei  personaggi  sono  chiaramente  raffi- 
gurati: Caifa  e  il  suo  consigliere  che  sie- 
dono su  una  scranna  con  un  alto  schienale. 


tutti  e  due  barbuti  e  di  mezz'età:  Gesù,  un 
soldato  e  due  cittadini  che  gli  fanno  scorta. 
La  Flagellazione,  è  una  delle  scene  più  vi- 
vaci dell'intera  serie,  sebbene  sia  una  delle 
più  semplici.  Gesù  è  nel  centro,  legato  al  palo 
ed  ha  a  ciascuno  dei  lati  un  solo  flagellante 
che  tiene  la  sferza  alzata.  In  alto,  ai  due  lati, 
una  torcia  fiammeggiante. 

Come  colore,  l'intero  arazzo  è  di  mirabile 
effetto.  L'ultima  Cena  è  su  uno  sfondo  rosso 
unito,  con  due  toni  diversi  di  cremisi  cupo, 
e  anche  l'ultimo  episodio,  la  Flagellazione, 
ha  lo  stesso  sfondo.  Tutte  le  composizioni 
intermedie  hanno  invece  un  fondo  azzurro 
cupo  e  compatto,  colore  insolito  per  1  epoca. 
Su  questi  sfondi  così  ricchi,  i  colori  vivaci 
dei  vestiti  risaltano  in  modo  impressionante. 
Gesù  è  sempre  in  verde  smeraldo  e  Giovanni 
in  azzurro  di  zaffiro.  Per  le  altre  figure  si 
combinano,  volta  a  volta  i  sette  colori  sem- 
plici qui  usati:  due  rossi,  due  azzurri,  un 
verde,  un  marrone,  e  un  violetto  cupo  poco 
comune.  In  alcuni  casi  la  veste  è  bianca, 
resa  con  ombreggiature  ora  verdi,  ora  rosse. 
Sebbene  la  gamma  dei  colori  sia  limitata, 
gli  effetti  ottenuti  sono  molto  brillanti:  per 
esempio  nella  Flagellazione,  dove  la  figura 
del  Cristo  d'un  bianco  d'avorio  risalta  sul 
fondo  rosso  sangue,  e  uno  dei  flagellanti  è  in 
fosco  turchino,  mentre  l'altro  è  in  verde  cupo 
con  un  cappuccio  a  striscie  rosse  e  bianche. 

La  purezza  di  questi  effetti  di  colore  è 
accentuata  nelle  teste  e  nelle  mani,  perchè  i 
toni  carnosi  sono  sempre  d'un  bianco  fre- 
sco e  delicato  soffuso  di  rosa  per  le  guancie 
e  di  carminio  per  le  labbra.  Gli  occhi  sono 
di  un  azzurro  limpido,  oppure  bruni,  e  i  ca- 
pelli variano  di  tinta:  alcune  volte  castagno 
chiaro,  altre  volte  giallo  oro,  altre  d'un  gri- 
gio volgente  al  bianco. 
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Tutte  le  scene  negli  altri  tre  pezzi  sono 
su  un  fondo  unito  turchino  scuro.  Nella 
scena  di  Gesù  davanti  a  Pilato,  come  in 
quella  di  Gesù  dinanzi  a  Caifa,  solo  una 
mezza  dozzina  di  persone  sono  rappresen- 
tate in  pieno:  Pilato,  in  azzurro  sotto  un  bal- 
dacchino scarlatto;  il  suo  servo,  in  umile  co- 
lor bruno,  che  versa  l'acqua  sopra  le  mani 
di  lui;  Gesù,  e  tre  o  quattro  uomini  che  lo 
accompagnano.  Ma  nello  sfondo  abbiamo  di 
nuovo  l'effetto  d'una  grande  folla,  ottenuto 
con  file  ripetute  di  elmetti  e  con  una  linea 
di  lancie  abbassate;  bellissimi  gli  elmetti  pel 
contrasto  tra  il  vivido  azzurro  e  lo  sfondo 
cupo.  Un  particolare  squisito  è  il  cagno- 
lino bianco  con  un  bel  collarino  rosso,  che 
sta  ritto  sulle  zampe  di  dietro  accanto  alla 
sedia  di  Pilato. 

L'altra  metà  del  quadro,  il  Trasporto  della 
Croce,  è  una  scena  complicata  senza  esser 
confusa.  Le  due  Marie,  Simone  di  Cirene  e 
un  gruppo  di  cittadini  e  soldati  si  affollano 
intorno  alla  figura  centrale  di  Gesù,  e  la 
grande  croce  taglia  in  due  l'intera  scena  ;  a 
sinistra  è  un  cancello  di  marino  bianco  con 
brevi  ombreggiature  rosse  e  turchine:  raf- 
figurazione convenzionale  che  si  ritrova  in 
altri  arazzi  di  quest'epoca. 

L"  iconografia  della  Crocifissione  è  del 
tutto  insolita  in  un  particolare.  Un  mu- 
ricciolo di  pietra,  alto  un  po'  meno  della 
metà  del  pannello,  è  posto  dietro  la  Croce; 
così  lo  sfondo  è  diviso  nettamente  in  due,  la 
striscia  scura  del  cielo  sopra,  e  la  striscia 
bianca  del  muro  sotto.  Sullo  sfondo  scuro 
del  cielo  il  rosso  sangue  scorre  dalle  ferite 
di  Cristo  in  lividi  rigagnoletti,  ed  è  raccolto 
nei  calici  tenuti  da  ambo  i  lati  da  due  an- 
geletti.  Le  vesti  dai  vivaci  colori  delle  tre 
Marie  sulla  destra  trovano  la  loro  esatta  cor- 


rispondenza sulla  sinistra  in  Giovanni,  Giu- 
seppe di  Arimatea  e  un  soldato  che  reca  uno 
scudo  azzurro  e  oro.  Dietro  questo  gruppo 
si  vedono  altri  elmetti  di  soldati  e  file  spa- 
ziate di  lancie.  Nel  centro  del  bordo  inferio- 
re, invece  del  Leone  di  San  Marco,  è  una  te- 
sta della  Morte. 

La  composizione  della  Deposizione  dalla 
Croce  ha  anche  essa  un  voluto  equilibrio  di 
forme.  La  Croce  è  tra  due  rupi  rocciose  dise- 
gnate nello  stile  primitivo  pseudobizantino. 
Il  bianco  corpo  di  Cristo  riposa  sulle  ginoc- 
chia di  Giovanni  e  delle  due  Marie;  ai  piedi 
siede  la  Maddalena,  e  dalla  parte  delle  teste 
sta  un  altro  discepolo.  La  perfetta  simme- 
tria è  interrotta  da  due  figure:  Giuseppe  di 
Arimatea  col  suo  martello,  e  un  altro  uomo 
in  fondo,  a  sinistra,  che  regge  la  scala. 

La  Resurrezione  esce  dal  comune  solo  pel 
numero  dei  soldati  dormienti,  che  sono  sette, 
ciascuno  in  una  postura  diversa.  Le  due 
scene  che  seguono  sono  molto  interessanti 
dal  punto  di  vista  iconografico,  perchè  l'An- 
gelo nella  scena  delle  tre  Marie  al  Sepolcro 
è  ancóra  tipicamente  bizantino  perfino  nel 
particolare  del  suo  alone;  e  il  Cristo  nel- 
l'orto ci  si  presenta  come  un  Cristo  giardi- 
niere, con  una  raffigurazione  ingenua  e  de- 
liziosa. L'ultima  scena,  Cristo  che  appare  ai 
Discepoli,  è  notevole  solo  in  quanto  il  dise- 
gnatore ha  commesso  l'errore  di  rappresen- 
tarci tutti  e  dodici  i  discepoli. 

Una  serie  cosi  antica,  di  tanta  compiutezza 
e  bellezza,  di  tanta  vivacità  di  colore,  di 
tanta  precisione  di  disegno,  di  tanta  po- 
tenza emotiva,  è  di  per  sé  stessa  della  mas- 
sima importanza;  ma  la  serie  è  doppiamente 
importante  perchè  reca  la  firma  per  intero 
dell"  inventore   e   così   richiama   in  vita   un 
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pittore  da  tempo  dimenticato.  Finora  in- 
fatti non  si  conosceva  che  un  solo  dise- 
gnatore d'arazzi  gotici.  Jean  de  Bandol  che 
disegnò  i  cartoni  per  l'Apocalisse  in  Angers. 
Il  suo  nome  e  ricordalo  nei  documenti  che 
si  riferiscono  alla  manifattura  di  quella  se- 
rie, e  che  sono  stati  tutti  ritrovati.  La  serie 
di  San  Marco  invece  reca  su  di  sé  la  propria 
documentazione. 


Sulla  lancia  del  soldato  addormentato  alla 
sinistra  di  Cristo,  nella  Resurrezione,  è  la 
lettera  G  e  sulla  bandiera  attaccata  alla 
lancia  si  leggono  le  <\\w  lettere:  G.  A.  Sullo 
scudo  del  soldato  che  è  alla  sua  sinistra,  è 
scritto:  IEN  G.  e  dietro  il  G.  da  destra  a 
sinistra.  OSSER.  Sotto  poi  ricorrono  di  nuo- 
vo le  lettere  G  A. 

Jean  Gossart  si  iscrisse  alla  Corporazione 
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di  San  Luca  in  Tournay  il  3  febbraio  1428. 
Non  abbiamo  altro  ricordo  di  lui;  né  alcun 
altro  disegno  o  dipinto  per  arazzo  gli  è 
stato  mai  attribuito,  ma  non  vi  è  dubbio 
cbe  la  serie  degli  arazzi  di  San  Marco  fu 
tessuta  sopra  i  suoi  cartoni.  Queste  parole 
Jen  Gosser  devono  certo  riferirsi  a  lui,  e  le 
iniziali  G  A  sono  le  inziali  del  cognome 
e  del  nome,  cioè  del  diminutivo  Haquinet 
che  era  il  nomignolo  solito  di  Jean  in  quel- 
l'epoca, e  che  spesso  era  scritto  senza  IH. 
Così  noi  arriviamo  alla  conclusione  che  la 
serie  fu  tessuta  a  Tournay  circa  il  1430. 
È  difficile  che  sia  posteriore  perchè  lo  stile  è 
caratteristicamente  primitivo,  tanto  primi- 
tivo che  senza  la  firma  si  sarebbe  tentati 
di  datarlo  un  quarto  di  secolo  prima. 

Su  una  bandiera  nella  scena  del  Tradi- 
mento, vi  è  una  D  maiuscola  e  dietro,  in  ca- 
rattere meno  cospicuo  leggendo  da  destra  a 
sinistra,  DAKI.  Questa  è  certamente  la  firma 
del  tessitore  Robert  Dary,  il  cui  nome  appare 
in  vari  documenti  di  quel  periodo  a  Tournay. 
Nel  1439  egli  fu  arbitro  in  una  contesa  tra 
arazzieri,  nel  1444  consegnò  al  vescovo  di 
Tournay  Jean  Chevrot,  alcuni  modelli  di 
arazzi  e  nel  1449  fu  chiamato  a  fare  la  più 
importante  serie  di  arazzi  di  cui  abbiamo 
ricordo  nella  prima  metà  del  '400.  la  Storia 


cioè  di  Gedeone,  ordinata  dal  Duca  di  Bor- 
gogna per  la  sala  delle  adunanze  detta  del 
ce  Vello  d'Oro  ».  Ogni  traccia  di  questo  la- 
voro è  andata  perduta  e  con  essa  ogni  traccia 
dell'opera  del  Dary.  cosicché  gli  storici  del- 
l'arte degli  arazzi  hanno  dovuto  limitarsi 
ad  immaginare  quanto  doveva  esser  magni- 
fica l'opera  sua  se  gli  fu  affidalo  un  incarico 
tanto  importante  come  quello  della  serie 
del  Vello  d'Oro.  Ma  ecco  che  qui  nella  serie 
di  San  Marco  abbiamo  finalmente  un  esem- 
pio stupendo  dell'opera  della  sua  bottega. 
Un  nuovo  tesoro  si  aggiunge  pertanto  alla 
grande  dovizie  di  opere  d'arte  che  l'Italia 
possiede,  un  nuovo  e  importante  monumento 
che  attirerà  a  Venezia  la  folla  degl'inten- 
ditori. Già  in  possesso  di  notevoli  pitture 
fiamminghe.  l'Italia  ha  ora  il  possesso  rico- 
nosciuto di  alcuni  tra  i  più  ammirevoli  arazzi 
fiamminghi,  e  accumula  cosi  sui  tesori  della 
propria  arte,  le  ricchezze  prese  in  prestito 
dal  settentrione. 

Phyllis  Ackerman. 


(Il  EM1LE  MOUNIER:  Le  Trésor  de  la  Basilique 
de  Suini   Mure.  Venise   1388.   pag.   105. 

(2)  URBANI  DE  GELTHOF:  Les  Aris  Industrieh  n 
Venise  mi  Moyen  Age  et  ù  la  Renaissance.  Venise  1885. 
L*aulrice  esprime  la  sua  gratitudine  all'ing.  Luigi  Ma- 
rangoni, al  signor  ri.  N.  Sherman  e  al  signor  <>onti  per 
l'aiuto    prezioso    datole    per    lo    studio    di    questi    arazzi. 
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Una  delle  opere  meno  conosciute  ed  ap- 
prezzate di  Antonio  Begarelli  è  il  piccolo 
Presepio  oggi  esposto  contro  la  muraglia  in- 
terna di  destra  del  Duomo  di  Modena  :  opera 
che  una  volta  si  trovava  sotto  il  quarto  al- 
tare di  sinistra,  chiusa  alla  vista;  tanto  che 
anche  il  Burckhardt  dice  di  non  averla  po- 
tuta vedere. 

Nel  1899  si  ebbe  l'idea  di  togliere  il  Pre- 
sepio di  là  e  di  collocarlo  nel  luogo  dove 
ancor  oggi  si  trova;  e  in  tale  occasione  le 
statuette  di  terra  cotta  vennero  liberate  dal 
vecchio  strato  di  colore  bianco,  che  fu  però 
rinnovato. 

Fu.  secondo  noi.  un  peccato  che  allora 
non  si  capisse  la  opportunità  di  lasciarle  ora- 
mai nella  loro  bella  materia  di  terracotta 
emiliana,  la  quale,  non  è  già  il  crudo  rosso- 
mattone  di  quella  fiorentina,  ma  invece  il 
dolce  color  rosato,  quasi  carnicino,  che.  da- 
gli edifici  alle  sculture,  è  per  noi  una  delle 
note  più  gradite  e  caratteristiche  dell'Emilia. 


Dopo  aver  quindi  rimbiancato  tutto  il 
gruppo  con  un  sordo  strato  gessoso  --  certo 
troppo  diverso  da  quel  «  color  di  marmo  » 
lodato  dal  \  asari,  secondo  il  quale  le  statue 
del  Begarelli  «  paiono  proprio  di  quella  pie- 
tra »  -  lo  si  ricompose  nella  nuova  sede 
dentro  una  capannuccia  così  veristica,  che 
stona  crudamente  con  l'intonazione  classi- 
cheggiante delle  figure. 

Siamo  perciò  lieti  di  poter  qui  mostrare, 
per  la  prima  volta,  le  statuette  nel  loro  stato 
naturale;  che  si  ebbe  allora  la  buona  idea  di 
fotografarle  prima  di  rimbiancarle  di  nuovo. 
Confrontando  queste  figure  con  quelle  di 
oggi,  chiunque  può  vedere  come,  da  vive 
e  sensibili  che  erano,  esse  sieno  divenute  fiac- 
che e  senza  carattere  come  copie. 

Il  danno  è  ancora  più  deplorevole  per  il 
fatto  che  in  questa  opera  di  piccole  dimen- 
sioni, il  Begarelli  si  era  compiaciuto  di  mag- 
giormente accarezzare  e  rifinire  le  forme  con 
amorosa    accuratezza;    dal    florido    e    pieno 
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ovale  raffaellesco  della  Vergine,  al  morbido 
pelame  del  bue  e  dell'asinelio,  modellati  con 
senso  acuto  del  vero. 

Anche  il  Bariola  osserva  che  lo  strato  di 
stucco  e  di  bianco  ha  fatto  perdere  molte 
finezze  della  modellazione  e  della  espres- 
sione; così  che  tutto  il  gruppo  fa  quasi  la 
impressione  di  un  lavoro  in  stucco  del  set- 
tecento, ed  è  il  più  difficile  ad  apprezzarsi 
fra  tutte  le  altre  opere  del  Begarelli  (l1. 

Si  è  rimproverato  a  questo  artista  la  sua 
incapacità  di  concepire  gruppi  scultorei  nel 
vero  senso  della  parola.  Questa  accusa,  in 
parte  giusta,  va  scusata  se  si  pensa  che  i 
gruppi  del  Begarelli  -  -  anche  per  la  stessa 
grande  facilità  della  esecuzione  in  terracotta 
-  sono  ricchissimi  di  figure  e  quindi  fatal- 
mente refrattari  e  ribelli  a  comporsi  in  linee 
sobrie  ed  armoniche.  Lo  stesso,  del  resto  si 
potrebbe  rimproverare  al  Mazzoni,  benché  i 
suoi  gruppi  non  sieno  altrettanto  abbondanti 
di   figure. 

Che  però  il  Begarelli  sapesse  anche  armo- 
nizzare sobriamente  un  gruppo  statuario,  ce 
lo  provano  la  sua  bella  Madonna  del  Museo 
Civico  di  Modena;  la  Pietà  della  Chiesa  di 
San  Pietro  e  soprattutto  il  Gruppo  della 
Vergine  svenuta  e  delle  tre  donne  intorno  a 
lei  nella  Deposizione  della  Chiesa  di  San 
Francesco  della  stessa  città  (1531);  gruppo 
che  non  esitiamo  a  dichiarare  uno  dei  più 
belli  della  statuaria  del  tempo  (pag.  ITO). 

È  troppo  ovvio  che  da  un  insieme  di  ben 
tredici  statue  grandi  al  vero  come  questo, 
fosse  impossibile  ottenere  un  unico  gruppo 
composto  con  unità  di  linea.  Lo  >Ic>m>  si  dica 
per  questo  Presepio,  clic  consta  esso  pure  di 
tredici  figure,  compresi  gli  animali.  Qua]  è 
in  tutta  la  scultura   l'artista  che  abbia  mai 


potuto  ottenere  un  risultato  di  concisione  da 
siffatte  complesse  rappresentazioni? 

Il  torto  del  Begarelli  e  degli  scultori  dopo 
di  lui.  è.  caso  mai.  quello  di  non  aver  pensato 
che  certi  risultati,  possibili  in  pittura,  sono 
in  scultura  tutta]  più  realizzabili  con  la  tec- 
nica del  bassorilievo.  Ma  il  Begarelli  è  uno 
spirito  troppo  semplice  e  spontaneo  per  po- 
ter fare  del  bassorilievo,  genere  d'arte  sem- 
pre più  riflessivo  e  ponderato. 

Anche  in  questo  Presepio  dunque  —  che 
nel  1527  era  già  a  posto  nel  Duomo  di  Mo- 
dena e  che  quindi  è  una  delle  opere  gio- 
vanili e  più  fresche  del  Begarelli  si  deb- 
bono ammirare  specialmente  certe  singole 
figure,  poiché  soltanto  nel  bel  raggruppa- 
mento dei  tre  pastori  di  sinistra  si  ha  un 
vero  gruppo  scultoreo  composto  e  signifi- 
cata o  {fai  ola). 

L'origine  dell'arte  del  Begarelli  è  ancora 
oggi,  si  può  dire,  un  problema.  Questo  scul- 
tore con  la  sua  calma  serenità  e  la  sua  com- 
posta misura  non  ha  mai  uno  di  quegli 
slanci  dove  tradisca  chiaramente  la  sua  de- 
vozione pili  all'una  che  all'altra  divinità 
dell'olimpo  artistico  del  suo  tempo.  Salvo 
che  per  il  Correggio,  egli  sembra  anzi  passar 
(piasi  ignaro  tra  mezzo  a  quei  grandi  maestri. 
Michelangelo  o  Raffaello,  senza  legarsi,  come 
tanti  altri  suoi  contemporanei  al  loro  se- 
guito; o  tultal  più  mostrando  soltanto  di 
conoscerli  per  sentito  dire.  E  incoscienza 
questa,  o  è  forza?  Forse  è  soltanto  sempli- 
cità e  buon  seiiM>  di  modesto  plasticatore 
provinciale  di  terrecolte.  che  non  si  reputa 
degno  di  aspirare  neppure  ad  un  posto  in 
quel  corteo  d'onore:  uè  forsanco  al  titolo 
di  scultore,  in   un   tempo  in  cui  doveva  esi- 
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stere  disianza  fra   modellatori  di  terrecotte 
e  scultori. 

Il  Vasari  fa  dire  infatti  a  Michelangelo, 
che  aveva  visto  le  opero  del  B egarelli:  «  se 
ipu-sta  terra  diventasse  marmo,  guai  alle 
statue  antiche  ».  Sciocche  e  inverosimili  pa- 
role, ma  che  ci  dimostrano  però  l'esistenza 
in  quel  tempo  di  una  certa  gerarchia  tecnica 


degli  artisti.  Ma  d'altra  parte  il  Begarelli 
ci  appare  ancor  meno  dehitore  ad  un  suo 
immediato  predecessore  e  concittadino,  il 
plasticatore  di  terrecotte  Guido  Mazzoni, 
col  quale  il  Begarelli  non  ha  evidentemente 
niente  a  comune. 

Si  è  voluto   spiegare  l'arte  del  Begarelli 
facendola  derivare  da  Alfonso  Lomhardi  ;  o 
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facendone  un  raffaellesco  sul  tipo  di  un  In- 
nocenzo da  Imola.  Benché  molti  tratti  for- 
mali del  Begarelli  risentano  del  Lombardi 
—  se  non  altro  le  sue  capigliature  femmi- 


nili ancora  sansovinesche  e  le  sue  barbe 
rientranti  — .  che  distanza  tuttavia  fra  l'arte 
dottrinale  e  rettorica  dell'uno  e  l'ingenuità 
amorosa  dell'altro!  E  così  in  riguardo  ai  raf- 
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faelleschi,  quanta  maggiore  sensibilità,  li- 
bertà e  ricchezza  nel  nostro  artista  che  in 
tutti  loro! 

No,  queste  sole  fonti  non  basterebbero  a 
spiegare  l'arte  del  Begarelli;  ed  a  ragione  il 
Burckhardt  vedeva  sin  da  allora  nell'arte 
di  questo  scultore  l'elemento  correggesco. 
Basterebbero  a  provarlo  le  due  Madonne 
della  Galleria  di  Modena,  dove  le  semplici 
forme  raffaellesche  sono  sostituite  da  un'e- 
leganza e  da  una  scioltezza  di  sapore  cor- 
reggesco; e  soprattutto  la  deliziosa  terra- 
cotta col  Cristo  morto  e  tre  angioletti  nella 
stessa  Galleria  (opera  del  1535-40).  la  quale 
in  tema  di  grazie  giunge  sino  a  rievocarci 
con  stupore  le  tarde  eleganze  parmensi  di 
un  Petitot   {pan.  171). 

E  questo  tratto  personale  di  precursore 
del  sentimento  barocco  che  non  ci  pareva 
abbastanza  sino  ad  oggi  rilevato  ed  apprez- 
zato nel  Begarelli  ;  carettere  che  si  ritrova 
cbiaramente  espresso  ncll*  altra  terracotta 
della  Galleria  di  Modena,  rappresentante  il 
Battesimo  di  Cristo,  che  pare  la  traduzione 
plastica  di  un  dipinto  bolognese-romano  del 
seicento. 

Questo  carattere  barocebeggiante  ci  vien 
continuamente  suggerito  dall'inaspettato 
fluttuare  al  vento  di  qualche  panneggio 
mosso  con  novità  ed  audacia  addirittura 
lierniniana.  Così  accade  nel  magnifico 
gruppo  centrale  delle  Donne  nella  Deposi- 
zione di  San  Francesco  in  Modena,  che  si 
direbbe  concepito  da  un  artista  secentesco 
(pag.  ITO):  così  nella  Madonna  col  Bambino 
e  San  Giovannino  in  San  Giovanni  a  Parma 
I  pag.  t72),  e  nello  >l.s>o  Battesimo  di  Cristo 
or  ora  citato. 

Anche  il  Burckhardt   notò  questo   tratto 


di  libertà  del  Begarelli,  e  lo  biasimò  dicendo 
che  è  un  lavoro  troppo  inutile  e  superfluo 
questo  volteggiare  di  vesti  come  se  già  da 
Napoli  soffiasse  lo  scirocco  del  Bernini;  ma- 
nifestando la  stessa  scarsa  simpatia  tanto 
per  il  timido  iniziatore,  quanto  per  lo  spa- 
valdo affermatore  delle  forme  barocche,  al 
tempo  del  Burckhardt  ancora  mal  comprese 
e  peggio  tollerate. 

Questa  affermazione  di  modi  barocchi 
nell'arte  del  Begarelli  farà  arricciare  il 
naso  a  più  d'uno.  Ebbene,  si  guardi  l'ul- 
tima figura  di  destra  del  Presepio  di  Mo- 
dena e  si  dica  poi  se  l'impressione  che  essa 
dà  non  è  quella  di  modi  e  forme  berniniane 
{pag.  468).  Non  soltanto  nel  mantello,  con 
quegli  audaci  svolazzi  così  irriverenti  ad 
ogni  tradizione,  par  di  scorgere  un  plasti- 
catore barocco,  ma  anche  nel  passo  saltel- 
lante e  leggiero  della  figura  c'è  qualcosa  che 
ci  richiama  alla  incute  l'incedere  dell'Apollo 
berniniano.  Ad  ogni  modo  questa  bellissima 
figura,  eseguita  prima  del  1527.  è  così  ina- 
spettatamente nuova  che  deve  sorprendere 
chiunque.  Del  resto  anche  l'altre  vicine  dei 
pastori  inginocchiati  non  hanno  anch'esse 
una  libertà  di  pose  e  di  forme  che  trascende 
il  loro  tempo;'  (pagg.  461-63).  L'impressione 
prima  clic  dà  questo  Presepio  «  di  un 
lavoro  in  stucco  del  settecento  »  ha  dun- 
que cause  più  serie  e  profonde  che  non 
sia  soltanto  l'antipatico  strato  di  bianco  con 
cui  fu  rimesso  di  recente  a  nuovo. 

Tutte  le  altre  figure  di  quest'opera  —  a 
parte  il  bove  e  l'asinelio  di  un  realismo  de- 
gno di  uno  scultore  gotico  francese  (pag. 
t67),  mimo    invece    concepite   nella    più 

pretta  tradizione  cinquecentesca  romana: 
come  la  bella  \  ergine  adorante  dalle  mature 
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e  perfette  rotondità  raffaellesche  (  /«/^.  l.i9) 
come  il  San  Giuseppe  o  i  tre  Pastori  ap- 
poggiati al  bastone  [pagg.  461-63)  di  forme 
impeccabili  nelle  membra  perfette,  benché 
un  po'  retorici  negli  atteggiamenti  e  un 
pò  melensi  nelle  teste  dal  mento  scarso; 
come  doveva  averle  suggerite  al  Begarelli 
Alfonso    Lombardi    con    le    sue    opere    alla 


Chiesa    della    \  ita    e    a    San    Domenico    di 
Bologna. 


II  Begarelli.  dunque,  oltre  all'essere  com- 
pletamente immune  da  ogni  traccia  di  mi- 
cbelangiolismo  anche   in   quelle   caratte- 

ristiche cinquecentesche   che  fatalmente  ha 
dovuto  subire  anche  lui  -      >i   mostra  gene- 
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ralmente  più  schivo  che  jrl i  altri  suoi  con- 
temporanei <li  tendenze  edonistiche;  più 
semplice  e  ingenuo  di  loro.  Egli  appartiene 
a  quella  specie  fortunata  di  artisti  che 
creano  con  bella  e  spontanea  facilità  e  na- 
turalezza,  senza  un   partito   preso  stilistico; 


appartiene  cioè  alla  famiglia  dei  Ghiberti, 
dei  Luca  della  Robbia,  dei  Raffaello,  anche 
se  meno  grande  di  essi. 

Quale  altro  suo  contemporaneo,  chie- 
diamo, ha  al  suo  attivo  una  statua  così  libera 
di   ricordi    come   la   Santa   Felicita   nel   tran- 
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setto  destro  di  San  Giovanni  a  Parma?  A 
noi  non  riesce  di  ricordarti  un  altro  gruppo 
di  questi»  tempo  (  1543)  dove  verità,  sem- 
plicità e  grazia  sieno  fuse  con  più  ammira- 
bile naturalezza  (pag.  173). 

Dell'altra  statua  in  faccia,  il  San  Bene- 
detto, il  Burckhardt  nota,  pur  disappro- 
vando, con  che  piacere  il  Begarelli  tratti  le 
larghe  maniche  pendenti  del  Santo  (  pag. 
174).  Noi,  venuti  mezzo  secolo  dopo  di  lui 
e  più  liberi  di  ogni  preconcetto,  possiamo 
ammirare  e  godere  di  questa  bella  audacia 
di  puro  plastico,  la  quale  ci  sembra  prean- 
nunciare  la  libertà  e  lo  slancio  dell'arte  se- 
centesca. 


Si  pensi  insomma  all'arte  di  un  Jacopo 
Sansovino.  la  quale  con  tutta  la  sua  ostentata 
disinvoltura,  ci  sembra  chiusa  nel  cerchio 
di  un  edonismo  sensuale;  fiore  magnifico  ed 
estremo  del  più  maturo  cinquecentismo.  de- 
stinata ad  esaurirsi  in  sé  stessa,  senza  pos- 
sibilità di  grandi  sviluppi  fecondi.  Arte  al 
cui  confronto  quella  del  Begarelli  ci  appa- 
rirà più  libera  e  spontanea  e  assai  più  ricca 
di  sviluppi  e  di  parentele  con  la  rinnovata 
e  così  diversa  sensibilità  secentesca. 

Matteo  Marangoni. 


(li   GIULIO    BARIOLA:    Thieme-Becker,   Allgemeine 
Lexicon  tler  liiUlemìen   Kùiistler,  alla  voce  Begarelli. 


UN  BOZZETTO  DI  GIAMBATTISTA  TIKPOLO. 


Il  signor  Cailleux  di  Parigi,  perito  ad- 
detto alle  dogane  francesi  per  l'esportazio- 
ne degli  oggetti  d'arte,  mi  manda  gentilmen- 
te la  fotografia  di  un  bozzetto  di  Giambat- 
tista Tiepolo.  acquistato  recentemente  in 
lspagna. 

11  bozzetto  è  degno  di  essere  conosciuto 
dagli  amatori  d  arte  perchè  è  la  prima  idea, 
ipiasi  immutata  nell'originale,  di  un  parti- 
colare dell'immenso  soffitto  nella  sala  del 
trono  del  palazzo  reale  di  Madrid.  È  cosa 
interessante  osservare  come  una  vasta  men- 
te, circoscritta  in  si  brevi  conlini,  abbia  sa- 
puto conservare  il  raggio  del  suo  splendore; 
ed  è  anche  importante  tutto  ciò  che  si  ri- 
ferisce alla  vita  e  all'operosità  del  grande 
pittore  e  de'  suoi  due  figli.  Giandomenico 
e  Lorenzo,   nel   loro   soggiorno   in   lspagna. 


poiché  i  biografi  e  i  critici  si  sbizzarrirono 
nelle  più  strane  fantasie.  I  biografi  parlano 
di  fiere  rivalità  immaginarie  del  pittore  ve- 
neziano con  Raffaele  Mengs.  che  si  trovava 
anch'esso  alla  Corte  spagnola,  e  circondano 
la  bonaria  figura  di  Giambattista  Tiepolo 
di  leggende  d'amore,  narrando  delle  sue  pas- 
sioni senili  per  una  popolana  veneziana, 
di  nome  Cristina,  che  lo  avrebbe  seguit'i 
nella  terra  delle  leggende  amorose.  Pari- 
mente i  critici  regalano  al  Tiepolo  e  a"  suoi 
figlioli  opere  di  non  so  (piali  e  non  so  (puniti 
autori. 

Di  recente  il  doti.  E.  !..  Mayer  ba  pubbli- 
cato, assegnandoli  a  Lorenzo  I  iepolo,  al- 
cuni bellissimi  pastelli  e  alcuni  dipinti  ma- 
drileni. Non  tardò  Giuseppe  Fiocco,  critico 
acuto  e  sapiente,  a  mettere  le  cose  a  posto,  lo- 
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gliendo  di  dosso  a  Lorenzo,  erede  di  un  no- 
me troppo  grande,  quegli  aititi  che  non  erano 
per  la  sua  statura  '".  L'autentico  bozzetto. 
che  Dedalo  riproduce,  ci  fa  veramente  ri- 
vedere Tiepolo  in  Ispagna. 

\  erso  la  fine  del  1761.  Carlo  IL  protet- 
tore liberale  dell'arte,  invitava  il  Tiepolo 
ad  ornare  del  suo  pennello,  ormai  celebre 
in  tutta  Europa,  il  palazzo  reale  di  Ma- 
drid. II  re  stesso  stabiliva  il  soggetto  della 
gran  sala  del  trono  ordinando  fosse  dipinta 
La  glorificazione  della  Monarchia  spagnola. 
Il  pittore  accettò,  ma.  da  quel  gran  galantuo- 
mo che  era,  mise  come  condizione  di  compie- 
re prima  gli  impegni  che  aveva  assunto:  la 
decorazione  di  due  soffitti,  uno  nella  villa  Pi- 
sani a  Strà,  labro  nel  palazzo  Canossa  a 
Verona.  «  A  fatica  ho  potuto  aver  tempo 
fino  a  febbraro  venturo  »  scrive  egli  il  12 
dicembre  1761  al  patrizio  Giovali  Maria 
Farsetti. 

Appaiono  intanto  dinanzi  alla  sua  fecon- 
da fantasia  le  immagini  dell'opera  grandio- 
sa, di  cui  disegna  sulla  carta  le  prime  im- 
pressioni —  las  grandiosa*  ideas  que  ha  con- 
cebido,  come  scriveva  in  quei  giorni  alla 
Corte  di  Madrid  il  duca  di  Montealegre, 
ambasciatore  spagnolo  presso  la  Repubbli- 
ca veneta.  K  ancora  il  Tiepolo  al  Farsetti, 
in  un'altra  lettera  del  13  marzo  1762: 
«  \l  presente  sono  al  line  del  Modello  della 
(i  Gran  Opera,  che  tanto  è  vasta,  basta  solo 
ii  riflettere  che  di  cento  piedi;  tuttavia  vo- 
li glio  sperare  che  l'idea  compita  sarà  molto 
<(  accomodata  et  adattata  a  quella  Gran  Mo- 
li narchia  ». 

Carlo  III.  con  rigale  impazienza,  solleci- 
tava, amlic  per  mezzo  del  Foscarini  am- 
basciatore a  Madrid,  la  partenza  del  pittore, 
il  (piale  il  31   marzo   1762  lasciava  Venezia, 


insieme  coi  figliuoli  Giandomenico  e  Loren- 
zo. Dopo  essersi  fermato  qualche  tempo  a 
Barcellona,  il  4  giugno  giungeva  a  Madrid. 

Le  due  prime  opere,  compiute  nel  pa- 
lazzo reale,  furono  ia  composizione  Enea 
condotto  da  Venere  al  tempio  della  Immor- 
talità nel  soffitto  della  sala  degli  Alabarde- 
ros,  e  //  trionfo  della  Monarchia  spagnola 
mdl  anticamera   (saletta)  reale. 

Ma  la  straordinaria  gagliardia  e  il  fulmi- 
neo pennello  del  vecchio  maestro  si  rivelano 
nella  sala  del  trono  o  de  los  Embajadores. 
La  sterminata  composizione,  che  riempie 
tutto  il  soffitto,  rappresenta  ancora  la  Monar- 
chia spagnola  esaltata  dagli  spiriti  poetici, 
assistita  dalla  Religione,  dal  Potere,  dalla 
Grandezza,  dalle  \  irtù  e  circondata  dalle 
Provincie  del  dominio. 

Astruso  il  concetto,  ch'egli  dovette  svolge- 
re colla  prodigiosa  speditezza  del  suo  pen- 
nello e  che.  ancora  prima  di  partire  per  la 
Spagna,  avea.  in  taluni  particolari,  conce- 
pito nel  pensiero  e  fermato  sulla  carta,  aiu- 
tato probabilmente  da  qualcuno  di  quegli 
eruditi  di  storia  e  di  mitologia,  che  allora 
non  mancavano  in  \  enezia.  Ma  niun  altro 
avrebbe  saputo  come  Giambattista  infonde- 
re, con  fantasia  ariostesca.  anima  e  vita  a 
quell'insieme  complicato  di  simboli  e  di  al- 
legorie. 

Il  bozzetto  qui  riprodotto  e  una  di  quelle 
grandiosa^  ideas  di  cui  parlava  l'ambascia- 
tore duca  di  Montealegre.  e  rappresenta 
uno  dei  particolari  dell'immenso  soffitto. 

Nel  mezzo  accanto  a  una  piramide  s  ag- 
gruppano, tra  un  luminoso  accavallarsi  di 
nulli,  le  figure  simboliche  della  Gloria,  della 
Magnanimità,  dilla  Affabilità.  In  alto  la 
Monarchia  spagnola,  formosa  donna,  se- 
duta  sopra   un    trono,   decorato   dalle  statue 
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di  Apollo  f  di  Minerva.  In  basso  la  personi- 
licazione  della  Fede  cristiana,  bianco-vesti- 
te, con  un  velo  sugli  occhi,  e  con  la  Croce 
nella  mano  sinistra,  un  ealiee  nella  destra. 
11  Itozzetto  (645  nini.  X  475  inni.)  è  di- 
pinto sii  earta  oleata,  incollala  sii  tela.  Il 
pieeolo  disegno  richiama  alla  memoria  l'im- 
menso mondo  che  vive  nella  reggia  di  Ma- 
drid, mondo  pieno  di  luce,  di  ebbrezza, 
di  gioia,  da  cui  scendono  \oci  e  risa,  e  dove 
si  agitano  diverse  genti  e  si  dispiegano  le  più 
varie  figurazioni  simboliche,  dove  storia  e 
poesia,  lavoro  e  pensiero,  cristianesimo  e  mi- 
tologia, si  uniscono  in  una  fulgida  e  sublime 
armonia. 


Compiuti  nel  1767  gli  affreschi  del  Pa- 
lazzo reale,  il  Tiepolo  dipinse  altre  opere 
fino  al  giorno  in  cui  la  sua  vita  si  chiuse 
nella  serenità  del  trionfo.  L'ultimo  dei 
grandi  pittori  italiani,  che  in  paesi  stra- 
nieri circondò  di  gloria  il  nome  della  Pa- 
tria, moriva  repentinamente,  a  settantaquat- 
tro  anni,  in  Madrid,  il  27  marzo  1770. 
Pompeo  Molmenti. 


ili  Bollettino  d'arte  ilei  Ministero  della  /'.  /.  Giugno 
.■  Luglio  1925. 

Dobbiamo  l.i  fotografìa  del  Soffitto  dipinto  dal  Tiepolo 
nella  Sala  del  Troni)  al  l'ai.  Reale  ili  Madrid,  alla  cortesia 
dell'editore  l.  Hoepli  che  ce  ne  ha  permessa  la  ripro- 
duzione dal  volume  di  /'.   Molmenti  sii  G.   H.  Tiepolo. 


COMMENTI. 


LA  DISPERSIONE  DELLA  COLLEZIONE  STROGA- 
NOFE  è  ormai  un  fatto  compiuto.  Quello  che  nella  no- 
stra cara  vecchia  Minerva  credevamo  e  chiamavamo  in- 
genuità e  indifferenza  ha  sorpassato  i  limiti  del  difetto 
bonario:  possiamo  dire  che  ha  sconfinato  addirittura 
nell'incompetenza. 

La  collezione  Stroganoff  che  il  raffinato  patrizio  russo 
aveva  ospitalo  sontuosamente  nel  suo  palazzo  di  Roma, 
era  noia  nel  mondo  non  tanto  per  i  quadri  e  le  sculture 
che  conteneva,  quanto  per  gli  avori,  i  bronzi,  gli  argenti. 
i   tessuti,  alcuni   dei   quali   senza   confronto. 

C'era,  per  esempio,  un  arazzo  celeberrimo  fornito 
dai  telai  di  Bruxelles  negli  ultimissimi  anni  del  Qual- 
trocento  o  nei  primissimi  del  Cinquecento,  in  cui,  sotto 
t'influenza  direna  dell'arie  di  Roger  van  dir  Weiden, 
era  rappresentala  la  lolla  dei  Vizi  e  delle  \  irlù.  Una 
grandiosa  allegoria  e  moralità  tessuta  in  toni  d'azzurro, 
ili  verde  e  di  rosso  entro  una  bordura  fiorila  su  fondo 
turchino.  Dimensioni:  metri  5  per  3.40.  Insomma  uno  dei 
migliori  esemplari  dell'età  aurea  dell'arazzerla  ad  allo 
liccio,  quando  alla  stupefacente  finezza  del  tessuto,  alla 
squisita  purezza  dei  colori  si  mescolava  nella  trama  la 
magnificenza  dell'argento  e  dell'oro.  Solo  potevano  es- 
sergli accostali  i  Trionfi  petrarcheschi  (1507)  del  Museo 
Vittoria    ed    Alberto    di    Londra,    i    quattro    arazzi    della 

Wallace    Colleclion    o    la    serie    stupendi    | duta    dalla 

Corte  di  Spagna  che  l'ha  ereditata  da  Carlo  V.  Per 
chi    ama    dare    al    giudizio    d'arte    un    conforto    di    dati 


precisi  e  una  garanzia  precisamente  misurabile  e  nu- 
merabile, diremo  che  la  serie  dei  quattro  arazzi  detti 
del  Liocorno,  posseduti  in  Erancia  dal  Conte  Amerv 
de  la  Rochefoucauld,  inni  inolio  più  rari  e  più  pregiati 
di  quello  Stroganoff,  fu  venduta  quest'anno  a  Parigi  per 
un  milione  di  dollari,  cioè  per  circa  <►  milioni  di  lire 
ogni   pezzo. 

Ebbene:  quando  l'antiquario  anglo-americano  signor 
Joseph  Duveen.  lo  slesso  del  Tiziano  della  Quadreria 
Ciovanelli,  chiese  per  interposta  persona  il  permesso 
d'esportare  l'arazzo  Stroganoff,  unico  in  Italia  di  quel- 
l'epoca e  di  quella  fabbrica,  la  vecchia  Minerva  palleggiò 
mercantilmente,  com'è  suo  moderno  costume,  e  otte- 
nuto in  cambio  del  permesso  un  mediocre  quadro  at- 
tribuito a  Lorenzo  Lotto  I  trenta  o  quaranta  mila  lire 
di  valore  in  cambio  d'una  tassa  d'esportazione  chi-  po- 
teva essere  elevala  a  circa  un  milione)  fece  una  bella 
riverenza  al  capolavoro  che  emigrava  e  -e  ne  tornò  col 
quadro  sotlo  il  braccio  ammiccando  gongolanti-  per  la 
sua  furbizia.  I  n  collezionista  italiano  aveva  offerto  per 
l'arazzo  Stroganoff  lino  ad  un  milioni'  senza  che  l'anti- 
quario  Duveen   si   lascia-sc    intenerire. 

Ma  non  è  tutto.  .Nella  raccolta  Stroganoff  esistevano 
una  quindicina  di  avori,  il  più  raro  dei  quali  ira  d'arte 
siriaca  del  VI  secolo  ed  il  più  recente  italiano  del  XIV. 
In  mezzo  stavano  otto  avori  bizantini  ed  italo-bizan- 
tini  dall'  XI  al  XII  secolo.  Alcuni  sono  ora  nella  collezione 
del    rumili.    Gualino,    al    quale    dobbiamo    se    tanti    tesori 
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d'arte  sono  stali  conservati  all'Italia.  Ma  altri  degli  avori 
Stroganoff,  e  ira  i  maggiori,  sono  anche  essi  «-migrali. 
Si  racconta  che  ii  avesse  comprati   un   grande  antiquario 

ili  Roma,  il  quale,  in  cambio  del  -olilo  permesso  d'e-por- 
tazione,  avrebbe  offerto  il  busto  'li  Marino  Grimani  scol- 
pito in  marmo  bruno  ili  Verona  da  Alessandro  Vittoria. 
Minerva,  l* astutissima,  sicura  di  farla  in  barba  all'in- 
genuo antiquario  -i  dire  abbia  allettato  il  munitilo  dono  e 
fatto  un'altra   bella  riverenza  agli  avori  che  partivano. 

C'è  di  più.  La  rarità  assoluta  della  raccolta  Stroga- 
noff era  costituita  da  un  te-oro  di  vasellame  argenteo 
trovato  fra  il  1846  e  il  1872  nei  possedimenti  Stroganoff 
sulle  rive  del  Volga  e  delia  Kama  o  nelle  i-ole  Berezoff 
della  Siberia.  I  ila  coppa  -iriai  a  del  VI  secolo  con  l'a- 
dorazione della  Croce,  una  brocca  per-iana  del  VI  se- 
colo con  quattro  ligure  di  donne  un  piatto  indù  del 
\II  secolo  con  fiorami  al  centro,  un  piatto  d'arte  sa» 
-anide  dell  \  III  secolo  con  scene  di  caccia,  paragona- 
bile alla  celebre  coppa  nel  Gabinetto  d -Ile  Medaglie  al 
Louvre,  un  piatto  oblungo  d'arte  sassanide  del  VII-NIII 
secolo  con  teste  di  cinghiali,  fiori,  pappagalli  ed  ippo- 
campi, un  piatto  con  una  scena  di  harem  attribuibile  ad 
un  arti-ta  indù  della  fine  dell'epoca  -a— anide.  Il  tutto 
in  lamine  d'argento  -balzate  e  cesellate.  Ogni  museo 
del  mondo  avrebbe  ambito  di  possedere  un  simile 
te-oro     miracolo-amente     -aitalo     dagli     infiniti     saccheggi 

che   devastarono    la    Persia    sassanide   o    musulmana.    Ma 
sembra    che    la    vecchia    Minerva    candidamente    ignorasse 


lutto  ciò  perchè  ha  la-ciato  u-cire  dall'  Italia  gli  argenti 
sassanidi  -enza  domandare  in  cambio  n  >ppure  uno  spillo. 
Si  noli  che  della  collezione  Stroganoff  esiste  un  son- 
tuoso catalogo  compilato  da  uno  dei  funzionari  più 
esperti  delle  Belle  Arti.  Antonio  Munoz.  In  quel  cata- 
logo i  pezzi  di  cui  abbiamo  parlalo  -uno  riprodotti,  de- 
scritti,   misurati,    attribuiti. 

Oggi  invece  di  tanto  tesoro  noi  abbiamo  una  Circon- 
cisione attribuita  a  Lorenzo  Lotto,  visibile  nella  Galle- 
ria  Borghese  coi  suoi  difetti  di  composizione  affol- 
lata, di  pittura  malcerta  ed  affrettata  nei  personaggi 
del  fondo,  e  forse  un  busto  di  Ucssandro  Vittoria  delle 
cui  opere,  -■-  non  erriamo,  è  dovizia  in  Italia.  Cioè,  sì  e  no 
i  per  Minerva  divenuta  bottegaia  -uno  ormai  i  soli  argo- 
menti che  contano  i  mercanzia  per  ottantamila  lire  di  va- 
lore invece  di  parecchi  milioni. 

Non  ripetiamo  le  considerazioni  già  fatte  da  Dedalo 
in  altre  melanconiche  contingenze.  Soltanto  domandia- 
mo: quando  si  finirà  di  mercanteggiare  alla  chetichella 
da  chi  manifestamente  ignora  il  valore  di  ciò  che  gli 
antiquari  e-perti  del  loro  mestiere  rivendono  a  -non  di 
migliaia  di  dollari  sui  mercati  d'America?  Quando,  per 
la  mania  del  quadro  o  del  busto,  -i  e  tsserà  di  sacrificare 
avori  e  bronzi,  argenti  e  te--uti.  di  cui  pochi  -interes- 
sano in  Italia  probabilmente  perchè  non  se  ne  intendono? 

Pochi.  Minerva  intanto,  no  certo.  K  non  sarebbe  male 
che    la    gente    non    s'impicciasse    di    quello    che    non    -a. 


Il  PITTORE  GIUSEPPE  VINER  -'è  ncciso  il  5  d'ot- 
tobre nella  -uà  ca-a  di  Ca-telt  erde.  -ul  monte  sopra 
Pietra-anta.  Era  nato  il  18  d'ottobre  1875  a  Seravezza. 
In  gioventù  aveva  p'-r  pochi  anni  la-ciato  la  Versilia, 
ma  presto  ve  l'aveva  ricondotto  l'amore  inestinguibile 
delle  sue  montagne  e  delle  cave  rosse  e  bianche  echeg- 
giami ili  mine  e  di  frane  e  di  gridi  dove  tutto  il  mondo 
tiene  a  chieden  marmi  per  Fabbricarsi  simulacri  di 
gloria  e  di  fede.  Suo  padre  commerciava  in  marmi  e, 
quando  l'aveva  veduto  darsi  alla  pittura  e  partire,  -e 
n'era  accorato  e  adirato  come  d'un  tradimento.  Ma  dalla 
nostalgia,  pur  con  altri  occhi  e  altra  anima.  Giuseppe 
Viner  fu  ricondotto  proprio  la  dove  suo  padre  aveva 
lavorato  e  penato. 

Quando  fuggì  da  Seravezza,  venne,  -"intende,  a  Fi- 
renze. La  mattina  -indiata  alla  Scuola  d'arte  industriale 
a  >ant.i  Croce;  nel  pomeriggio  faceta  per  vivere,  il 
riqnadratore  e  il  decoratore.  Chi,  -ui  primi  -aggi.  l'in- 
i  oraggiò  a  dipingere,  furono  Telemaco  Signorini  che 
aveva  -indio  in  piazza  Santa  Croce  di  faccia  a  quella 
scui  i,  e  i. intanili  Fattori,  il  poterò  Fattori  »  come 
allora  lo  chiamavano  o  per  compassione  della  sua  pò 
tertà  o  per  dar-i  il  tono  di  proteggerlo  almeno  a  parole. 

Tra  il  1900  e  il  1906  il  Viner  andò  a  vivere  nella 
campagna  senese,  presso  Pienza  e  a  Lucignano  in  \  al 
d'Arida.    Già    pensava    di    non    polir    trovare    in    arte    la 


-uà  via  se  non  era  solo.  Allora  ebbe  ragione.  Questo 
trittico  Terni  Madre  che.  mal  noto  fuori  di  Firenze 
e  presto  comprato  da  stranieri  più  attenti  di  noi  17.1- 
verno  è  a  Budapest  nella  Galleria  d'arte  moderna',  è 
certo  la  pittura  di  paese  più  compiuta  e  -ingoiare  di- 
pinta in  Toscana  in  questo  principio  di  -ecolo.  \  i  -i  ri- 
trovano la  notazione  netta  e  quasi  sillabata  dei  valori 
cara  al  Fattori,  la  luminosa  freschezza  del  Signorini,  il 
disegno     -otlile     minuto     e     la     pennellata     lieve     e     quasi 

invisibile  del  Borrani,  e  anche  quel  tanto  d'idillico  che 
dal  Cannicci  al  Gioii  fu  un  altro  carattere  della  pittura 
toscana  degli  ultimi  dell'ottocento  •■  fece  eco  alla  così 
detta  i  poesia  del  focolare  ■  diventata  viva  e  durevole 
in  Giovanni  Pa.-coli.  Ma  a  scomporre  così  l'arte  di  Giu- 
seppe  Viner  -i  dimentica  la  sua  volontà  di  costruire 
armoniosamente,  dagli  -ludi  sul  vero,  un  paesaggio  tanto 
da  rivelarne  fuor  dell'accidentale  e  dell'effimero  il  ea- 
rattere.  Chi  ha  veduto  questi  ir.-  paesi  -i  domanda  con 
dolore  perchè  gli  epigoni  dei  macchiabili  e  degl'idillici 
di  Toscana,  invece  che  proceder.-  virilmente  verso  il 
quadro  compiuto  sugl'insegnamenti  dei  vecchi,  sieno  ri- 
ma-ti  anzi  abbiano  retroceduto  ter-o  il  bozzetto  e  lo 
schizzo  o  sieno  andati  a  naufragare  sotto  l'onde  iridescenti 
dell'impressionismo.  Giuseppe  Viner  con  quel  trinilo,  -pe- 
di- coi  due  quadri  della  Sennini  e  della  Aere  ch'egli  con 
un  poco  di  letteratura  chiamava  della  Fecondazione  e  della 
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Gestazione,  aveva  mostrato  la  via  buona.  Si  confronti 
alla  Semina  il  quailro  che  nel  1922  comprammo  di  lui 
per  la  Galleria  fiorentina  d'arte  moderna  e  si  vedrà 
il  suo  procedimento  di  eliminazione  e  di  composizione. 
Non  ebbe  la  forza  di  percorrere  questa  via  fino  in 
fondo.  Era.  come  oggi  si  dice,  un  sensitivo  e  un  intel- 
lettuale. Nell'ariosa  e  luminosa  dimora  su  a  Caslel- 
verde  tra  quercie  e  castagni,  i  libri  erano  in  linea  con  le 
tavolette  dipinte,  con  le  tele,  coi  vigorosi  disegni  a  brace 
di  cavatori  e  minatori  dei  quali  disegni  alcuni  sono  per 
fortuna  nel  Gabinetto  dei  disegni  e  stampe  agli  Uffizi  e 
a  Roma  nella  Galleria  Nazionale.  Parlava  dell'arte  sua 
e  altrui  con  pacata  finezza,  e  nella  solitudine  in  cui 
si  rinchiuse  appena  tornato  in  Versilia,  si  torturò  cer- 
cando i  come  e  i  perchè.  Lo  studio  degli  antichi  mo- 
numenti della  sua  incomparabile  regione  lo  confor- 
tava nelle  ore  di  abbattimento.  A  percorrerla  con  lui 
se  ne  scopriva  l'anima  fedele  a  se  stessa  nei  secoli,  ma 
sempre  incerta  tra  la  manualità  stupefacente  di  artefici 
nati  e  vissuti  accanto  al  marmo  e  nelle  officine  del  marmo, 
e  l'impeto  di  poesia  che  l'alte  vette  e  la  vita  rischiosa 
nelle  cave  e  lo  spettacolo  della  marina  a  pie  dei  dirupi 
mettono  in  ogni  cuore.  Era  un  fotografo  maestro,  e 
quando    t'alzava    contro    luce    una    delle    sue    lastre    per- 


fette con  la  fotografìa  d'una  scultura  romanica  di  Car- 
rara o  di  l'ietrasanta,  nel  suo  volto  emaciato  era  qual- 
cosa del  sacerdote  che  alza  al  cielo  la  particola  consacrata. 

Sognava  di  dipingere  anche  delle  sue  montagne  un  gran- 
de quadro  che  fosse  il  compendio  di  cento  studi  di  forma 
e  di  luce,  il  ritratto  della  loro  bellezza.  Ma  nei  due  che 
io  conosco.  l'Oro  delle  Apuane  e  lo  Scoppio  della  mina, 
diligenti,  accesi  e  faticatissimi,  ancóra  l'imponente  realtà 
era  più  forte  dell'arte,  il  documento  vero  più  forte  del- 
l'emozione e  dei  sogni  dell'artista.  In  questo  sforzo  e 
in  questa  lotta  con  un  tema  forse  più  alto  di  lui  e  della 
sua  esperienza,  ma  non  della  sua  intelligenza,  si  logorò 
per  anni,   finché   cedette  e   cadde. 

Chiudeva  cosi  una  lettera  a  un  amico  che  l'anno 
scorso  gli  chiedeva  alcuni  dati  biografici:  «Se  il  pub- 
blico volesse  ancóra  curiosare  nei  fatti  miei,  sappia  che 
sono  un  solitario,  di  poche  parole,  di  pochissime  ami- 
cizie, di  gusti  semplici,  alieno  dall'intrigo  e  dalla  piag- 
geria. Vivo  con  la  famiglia  in  una  casa  che  sembra  un 
convento  fuori  dalle  strade  piane,  presso  la  Ceràgiola 
dantesca.  Insomma,  a  definirmi  con  una  frase,  sono  un 
ingenuo  che  apprezza  più  la  fatica  che  la  ricompensa,  più 
l'ideale  che   il   danaro,  più   la   coscienza   che  il  successo.  » 

u.  o. 
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SWTMACOPO   ALL' ALTOPASCIO  E  IL  DUOMO   DI  PISA. 


Allupaselo  -  vecchio  castello  toscano  fra 
la  \  aldinievole  e  il  piano  di  Bientina  —  è 
rimasto  famoso  per  la  vittoria  che  i  lucchesi 
\i  riportarono  sui  fiorentini  nel  1325.  Ma  noi 
visiteremo  il  piccolo  paese  odierno  con 
1  intento  di  un'indagine  hen  diversa  dalla 
rievocazione  di  quell'episodio  municipale: 
con  l'intento  cioè  di  rintracciarvi  l'opera  di 
quelle  maestranze  romaniche  che  furono 
capaci  di  comporre  e  decorare  chiese  come 
il  Duomo  di  Pisa  e  il  San  Michele  di  Lucca. 

All'Altopascio  sosteremo  dunque  presso  la 
chiesa  parrocchiale:  e  se  essa  ci  apparirà  una 
po\era  cosa  senza  carattere  della  prima  metà 
dello  scorso  secolo,  noteremo  con  soddisfa- 
zione che  resta  inserita  nel  suo  lato  sinistro 
una  vivace  facciatina  romanica  appartenuta 
ali  edificio  preesistente  all'attuale  (pag.  485). 
Era  la  chiesa  dell'Ospizio  di  Sant'Iacopo,  no- 
to fin  dalla  seconda  metà  del  sec.  XI,  dal  qua- 
le ehhe  origine  1  Ordine  dei  Cavalieri  dell' Al- 
topasrio  sorto  con  l'umanitario  proposito  di 
soccorrere  lungo  la  grande  arteria  —  la  via 
Francesca  —  che  di  là  passava,  i  viandanti 
e  i  pellegrini.  I  n  Ordine  collegato  dunque 
ai  pellegrinaggi  per  Roma  e  per  l'Oriente; 
perchè  coloro  che  valicavano  l'Appennino 
da  Monte  Bardone  e  scendevano  in  Versilia 
per  poi  raggiungere  Roma  a  traverso  Lucca  e 
Siena,  dovevano  toccare  l'Altopascio  ove 
trovavano  conforto  e  ri.-toro  in  un'ospitalità 
di  tre  giorni,  erano  assistiti  se  ammalati, 
guidati  lungo  le  vie  mal  sicure,  traghettati 
dall  una  all'altra  ri\a  dei  fiumi.  E  i  Cavalieri 


dell  Altopascio.  che  anche  si  curavano  di  ri- 
parar  le  strade  e  di  restaurare  i  ponti,  este- 
sero hen  presto  la  loro  missione,  in  princi- 
pio limitata  al  luogo  di  origine,  e  aprirono 
nuovi  ospizi  in  Italia  ed  oltralpe:  in  Fian- 
dra, nella  Lorena,  in  Aleinagna,  nella  Sa- 
voia, nel  Delfinato.  in  Borgogna,  in  Navarra 
e  sino  a  Parigi  ' ''. 

La  chiesa  dell  Altopascio  era  assai  pie- 
cola  ed  assai  semplice:  una  nave  rettangolare 
absidata  occupante  circa  lo  spazio  dell'odier- 
no transetto,  in  una  testata  del  quale  vedia- 
mo, appunto  la  graziosa  facciata  antica:  men- 
tre dall'altro  lato  sporge  l'originario  muro 
con  un  bel  paramento  uniforme  di  arenaria 
alla  cui  destra,  e  isolata,  si  eleva  massiccia 
e  grigia  la  torre  ( pag.  484).  Torre  hen  nota 
nella  valle  per  una  sua  campana  trecente-ca 
detta  (<  la  smarrita  >>  che  mezzora  prima  di 
notte  chiamava  coi  suoi  rintocchi  —  torna 
viva  l'eco  dei  versi  danteschi  --  i  viandanti 
sperduti  nei  paludosi  boschi  dilla  Cerbaia 
e  di  \  ivinaia  :  sorella  per  arte  a  quelle  lom- 
bardo-lucchesi di  San  Frediano,  di  San  Mar- 
tino e  della  Pieve  di  Dieeino  che  sembrano 
mirabilmente  allunare,  anche  nell'aspetto,  la 
duplice  funzione  di  docili  appelli  ai  fedeli 
e  di  severi  strumenti  di  difesa  e  di  offesa. 

La  sobria  fierezza  di  questa  alta  torre  che 
~i   fa  rimontare  al   1280  -  tarda  espres- 

sione romanica,  dunque,  mentre  altrove  il 
gotico  era  in  pieno  fiore  —  è  in  antitesi  con 
la  grazia  civettuola  della  facciatina  listata  di 
marmi  e  fregiata  di  arcatelle  e  colonne  che 
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ci  sembrano  così  allineate  e  sovrapposte  per 
un  curioso  gioco  infantile.  Per  merito  appun- 
to di  questa  caratteristica  composizione,  nel 
rifacimento  della  chiesa  la  facciatina  fu  ri- 
sparmiata e  si  continuò  a  sentire  per  essa 
quel  rispetto  di  cui  l'avevano  circondala  i 
nostri  eruditi  del  settecento  (31.  E  poiché 
credo  sia  connesso  a  questa  facciata  un  pro- 
blema assai  interessante  per  la  storia  del- 
l'arte romanica,  son  costretto  ad  abusare 
della  pazienza  dei  lettori  nel  chiedere  loro 
di  esaminarla  un  po'  a  lungo  e  assai  attenta- 
mente insieme  con  me. 

Fu  cominciata  ad  alti  filari  di  pietra  giallo- 
dorata  secondo  la  bella  tradizione  muraria 
ripresa  in  pieno  Medio  Evo  dell'opus  qua- 
dratimi dei  Romani  con  una  zoccolatila  di 
base  in  aggetto  e  con  due  larghi  pilastri  d'an- 
golo di  cui  oggi  vediamo  solo  quello  di  de- 
stra. Ma  nell'arco  lievemente  falcato  dalla 
porta  -  ora  murata  —  s'alternano  lieti  i 
cunei  di  marmo  bianco  e  nero  cinti  da  una 
ghiera  di  nobile  ricordo  classico,  affidata  a 
due  teste  leonine  d'imposta;  mentre  nella 
lunetta  una  minuta  tarsia  che  riprende  nei 
suoi  disegni  geometrici  l'andamento  semicir- 
colare dell'arco  vuole  accentuare  i  contra- 
sti del  dicromismo  marmoreo. 

Un  ovolo  scolpito  rimarca  nettamente  la 
divisione  fra  l'ordine  inferiore  e  quello  su- 
periore della  facciata  dove  il  paramento  a 
zone  di  marmi  bianchi  e  neri  è  fregiato  di 
arcatelle  cieche  con  colonnette  di  due  colori 
alternate  (  le  estreme  oggi  mancano)  e  con 
gli  archi  profondamente  falcati  e  dicromi  clic 
s  accordano  col  fondo.  I  mi  bifora,  ora 
chiusa,  ornava  la  parte  mediana  '"  e  ai  lati 
di  essa  trovarono  posto  due  rilievi  con  San 
Pietro  —  la  chiesa  era  soggetta  alla  Pieve  di 
San  Pietro  in  Campo  --e  Sant'Iacopo,  ri- 
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lievi  più  lardili  dei  vani  che  occupano  dove 
furono  collocali  non  durante  la  costruzione 
ma  in  tempo  più  tardo  come  vedremo;  onde 
fu  necessario  spostare  le  colonnette  centrali 
e  rimpiccolire  il  vano  della  bifora  stessa, 
i  n  secondo  loggiato,  è  sovrapposto  al  primo, 
dal  (piale  è  diviso  per  mezzo  di  una  sago- 
matura: e  consta  di  sei  colonne  che  fiancheg- 
giano una  edicola  cui  Redentore  benedicente 
e  ricevono  la  cornice  finale  di  coronamento. 
Nell'angolo  destro  questa  va  ad  interrom- 
persi contro  un  vigoroso  leone  che  si  affaccia 


dal  pilastro  sbranando  una  figura  ora  fram- 
mentaria. 

A  (piale  stile  ed  a  qua]  tempo  appartiene 
la  facciata  dell' Altopascio?  Kd  è  essa  opera 
di  una  sola   ovvero  di  più  maestranze'/ 

Facilmente  si  può  rispondere  alla  prima 
domanda.  Lo  schema  della  fronte  bipartita 
con  un  piano  inferiore  liscio  ed  il  supe- 
riore ornato  è  di  origine  lombarda  e  lo  ve- 
diamo attuato  nella  vicina  Fescia  con  altri 
mezzi,   con    modesti    mezzi   espressivi,    nella 
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lacciaia  della  ex  chiesa  di  San  Michelino  ap- 
partenente al  sec.  XI.  All'Altopascio  questo 
schema  è  interpretato  con  particolari  (  log- 
gette  cieche,  archi  falcati  della  porta  e  delle 
arcatine,  paramento  dicromo)  propri  a  quel- 
lo stile  decorativo  che  fu  iniziato  a  Pisa 
nel  Duomo  e  che  si  diffuse  rapidamente  — 
come  è  noto  con  lievi  variazioni  locali 
non  solo  in  gran  parte  della  Toscana  ma 
all'Elba,  in  Sardegna,  in  Corsica,  in  Capi- 


tanata e  sino  in  Dalmazia. 

Per  meglio  ricercare  l'origine  dei  vari  ele- 
menti stilistici  e  per  fissare  in  modo  pre- 
ciso nel  tempo  la  facciata  di  Sant'Iacopo  e 
necessario  ancora  ossen  aria  nei  suoi  par- 
ticolari "'.  Cominciamo  dalla  porta.  Per  il 
motivo  delle  teste  leonine  sporgenti  sulle 
(piali  posa  la  ghiera  dell'arco  essa  ne  ricorda 
un'altra  in  San  Sepolcro  a  Pisa  (pag.  tSS) 
dove  i  leoni,  con  tale  funzione,  appariscono. 
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ch'io  mi  sappia,  se  non  per  la  prima,  eerto 
per  una  delle  prime  volte  nell'architettura 
pisana,  essendo  la  chiesa  di  San  Sepolero 
opera  di  Diolisalvi  un  po'  anteriore  al  Bat- 
tistero ehe  quel  maestro  iniziò  nel  1153.  La 
ghiera  consta  di  lina  fila  di  perline  con  in- 
seritole e  di  fogliami  di  acanto  un  po'  spi- 
noso con  caulicoli;  la  (piale  ghiera  se  può 
permettere  un  qualche  generico  riscontro 
con  quella  della  porta  ricordata  e  con  altre 
della  seconda  metà  del  sec.  XII.  ne  offre 
imo  più  preciso  con  quella  maggiore  della 
Pieve  vecchia  di  Santa  Maria  del  Giudice, 
dove  il  Kidolfi  lesse  una  data  frammenta- 
ria, oggi  ancor  più  mutila,  ma  che  fissa 
comunque  fra  il  1160  e  il  1170  la  sua  ese- 
cuzione l("'.  Inoltre  i  leoni  assomigliano  per- 
fettamente nello  stile  a  quelli  sotto  l'archi- 


volto della  porta  maggiore  di  Saul  Andrea 
a  Pistoia  (1166)  recante  i  nomi  di  Grua- 
monte,  di  Adeodato  suo  fratello  e  di  En- 
rico tutti  discesi  per  arte  da  quel  maestro 
Guglielmo  che  nel  1162  finiva,  dopo  quat- 
tr'anni  di  lavoro,  il  pulpito  per  il  Duomo 
di  Pisa  oggi  nella  Cattedrale  di  Cagliari. 

La  struttura  della  porta  pistoiese  (  pap. 
187)  ci  pone  innanzi  un  altro  quesito:  quale 
aspetto  avesse  cioè  la  porta  del  nostro  San- 
t'Jacopo.  Purtroppo  gli  stipiti  e  l'architrave 
avanti  che  il  suo  vano  fosse,  ionie  è  oggi. 
sconciamente  murato,  erano  stati  rinno- 
vati come  dimostra  l'incisione  datane  dal 
Caini  '"'.  Ma  in  chiesa,  nella  terza  cappella 
a  sinistra,  c'è  ima  lastra  marmorea  rappre- 
sentante l'Annuncio  dell'Angelo  a  Giovac- 
chino   e   Santa   Elisabetta    {pag.  188)   lastra 
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che  mi  sembra  da  identificare  con  uno  dei 
due  rilievi  già  sottostanti,  in  (unzione  di 
capitelli,  all'architrave  della  porta  coinè  ve- 
diamo  in  quella  ricordala  di  Sani  Andrea  a 
Pistoia.  Le  figure  hanno  una  maggiore  so- 
brietà  di  panneggio,  una  minore  volgarità 
di  espressione  e,  scolpite  su  di  un  fondo  li- 
scio,  nn  risalto  plastico  più  marcalo  dei  ca- 


pitelli di  maestro  Enrico  nella  porta  pisto- 
iese. Le  analogie  con  questi  rilievi  risul- 
tino Itensì  evidentissime  anche  nella  com- 
posizione: e  se  1  ipotesi  prospettala  è.  come 
mi  sembra,  accettabile,  la  porta  dell'Alto- 
pascio  si  può  considerare  come  opera  della 
corrente  gruamontesca,  eseguita  per  ovvie 
ragioni    di    progressione    stilistica,    qualche 
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anno  <ìi»p<>  il    1  1  66. 

Con  lo  stile  di  Gruamonte  ha  anche  somi- 
glianze notevoli  l'ovolo  che  divide  l'ordine 
inferiore  dall'  ordine  superiore  della  fac- 
ciala, ornato  di  rose  piatte  e  finito  a  destra 
con  una  testa  umana,  precisamente  secon- 
do l'intaglio  dei  fogliami  inariditi  nella  cor- 
nice dell'architrave  di  San  Giovanni  Forci- 


\  itas.  sempre  a  Pistoia,  condotto  da  quell'ar- 
tista dopo  i  rilievi  di  Sant'Andrea,  verso  cioè 
il  1170  (  paii.  489).  Intorno  a  questo  tempo  o 
pochissimo  dopo  dovremo  datare  dunque  la 
parte  della  fronte  che  abbiamo  considerata. 
E  veniamo  all'ordine  superiore.  Non  >i 
presenta  raro  il  caso  di  chiese  romaniche 
iniziate    con    un    paramento    unito    e    conti- 
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miate  con  fasce  alterne  a  due  colori  e  pres- 
soché uguali  in  altezza.  Basti  citare  le  fac- 
ciate di  San  Benedetto  e  di  San  Giusto  a 
Lucca,  di  San  Paolo  a  Ripa  d'Arno  a  Pisa, 
di  San  Pietro  di  Som-  in  Sardegna.  Lo  stesso 
Duomo  di  Pisa  nel  transetto,  specie  nel 
braccio  settentrionale,  e  in  parie  nelle  na- 
vale, mostra  sovrapposti  ad  un  rivestimento 
uniforme    di    verrinano    filari    di    pietre    e 


marmi  alternati.  L'architettura  pisana  più 
antica  non  si  valse  infatti  di  questo  vivace 
mezzo  decorativo  il  quale  apparisce,  come 
abbiamo  detto,  nel  Duomo  forse  per  inspi- 
razione orientale  ll!l.  in  una  parte  che  può 
essere  della  fine  del  sec.  XI  o  dei  primi 
del  sec.  XII.  Dal  Duomo  bensì  si  diffonde 
presto  nell'ampia  cerchia  di  irradiazione  del 
SUO    stile    listando    gli    edifici    solo    in    parte 
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in  un  primo  tempo  coinè  abbiamo  \isto: 
rivestendoli  invece  con  unità  in  un  secondo 
tempo.  Ebbero  in  tal  modo  un  bel  manto 
interamente  dicromo  il  fianco  settentrionale 
di  San  Giovanni  Forcivitas  che  lo  trasmise 
alla  tribuna  di  San  Paolo  pure  in   Pistoia: 


la  facciata  della  Irinità  di  Saccargia  e  di  San 
Pietro  di  Simbranos  in  Sardegna.  San  Re- 
golo di  \  agli  Sotto  in  Garfagnana  l  pag.  190). 
Questo  dicromismo  è  accollo  anche,  in  par- 
te, nella  facciala  di  San  Michele  e  nell'ester- 
no del  Battistero  di  \  oltcrra  dà  gotici   nei 
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particolari  mentre  a  Siena  esso  riveste  l'in- 
terno della  Cattedrale  e  la  torre  campana- 
ria: sorto  quindi  in  tempo  romanico,  trova 
vivaci  applicazioni  nel  periodo  gotico. 

All' Altopa scio  tale  motivo  presenta  una 
certa  irregolarità  e  gli  stessi  filari  non  sem- 
pre si  corri spondono  specie  nel  timpano 
li n;ile  dove  sono  anche  sostituiti  dal  solo 
marmo  bianco.  Comunque,  sebbene  usato 
con  timidezza,  credo  che  giunga  nella  nostra 
chiesa  dalla  falciata  settentrionale  di  San 
Giovanni  Forcivitas  (pag.  I')l).  tanto  più  che 
anche  la  loggetta  cieca  mostra  con  quella 
dell'edificio  pistoiese  i  più  stretti  rapporti 
nella  forma  degli  archi  e  india  ghiera  sago- 
mata che  li  cinge,  talora  a  sesto  ribassato. 

Un  partito  così  raffinato  espresso,  anche 
per  le  esili  colonnine  e  per  i  lunghi  capitelli 


di  diversa  altezza,  così  stentatamente,  po- 
trebbe far  dubitare  che  la  facciatina  del- 
ì'Altopascio  fosse  anteriore  a  quella  di  San 
Giovanni  Forcivitas  dove  troviamo  una  squi- 
sita eleganza  di  membrature  e  un  così  fine 
senso  di  proporzione.  Ma  Tesarne  della  porta 
ci  ha  condotti  intorno  all'ottavo  decennio 
del  sec.  XII;  e  d'altra  parte  crediamo  fal- 
lace adottare  nella  storia  dell'architettura 
romanica  un  criterio  rigidamente  evoluzio- 
nistico. Anche  in  questo  periodo,  come  nei 
tempi  più  tardi,  imperano,  fra  le  maestran- 
ze laiche,  i  singoli  artisti  con  la  loro  ben 
definita  personalità.  Le  caratteristiche  del 
loro  stile  si  diffondono  dai  monumenti  mag- 
giori nelle  pievi  e  nelle  chiese  minori  lo 
studio  delle  quali  c'interessa  solo  perchè, 
essendo  sorte   più   rapidamente,   meglio  fis- 
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sano  le  peculiarità  tli  questa  o  di  quella 
tendenza  che  muove  <la  questo  o  da  quel]  ar- 
tista. 

Per  tali  ragioni  credo  che  la  Facciata  del- 
l' Altopascio  ci  presenti  un  motivo  ornamen- 
tale derivato  anziché  originario.  Aggiungo 
ora  che  esso  si  limita  alla  finta  loggetta:  per- 
chè la  saldezza  architettonica  delle  colonne 
del  secondo  piano  ignota  alle  fragili  arca- 
tine sottostanti  e  le  diverse  proporzioni,  an- 


che a  prescindere  dai  particolari  della  de- 
corazione che  studieremo,  corrispondono  ad 
un  mutato  concetto  estetico  dovuto  all'inter- 
vento di  una  nuova  maestranza.  Ove  per- 
tanto questa  non  fosse  sopraggiunta  a  dare 
al  frontone  la  soluzione  che  oggi  vediamo, 
come  sarchile  Unita  la  facciata  della  chiesa? 
Due  diverse  sistemazioni  erano  possibili:  0 
costruire  un  secondo  ordine  di  arcatelle  co- 
me in  San  Giovanni  Forcivitas.  nelle  fronti 
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di  San  Giusto  e  di  San  Pier  Somaldi  a  Luc- 
ra, ipotesi  che  mi  pare  la  più  probabile;  ov- 
vero  lasciare  il  solo  ordine  di  arcatine  già 
(•ostruite  e  compiere  l'opera  con  un  liscio 
frontone,  come  accadde  sul  principio  del 
milleduecento  alla  Pieve  di  San  Paolo  (  jhi[ì. 
192)  nel  contado  lucchese  l9). 

Per  concludere  dunque  la  porta  dell'or- 
dine inferiore  e  la  loggetta  cieca  sovrastante 
sono  opera  di  una  sola  maestranza  legata 
per    specifiche    caratteristiche    di    stile    alla 


corrente  pistoiese.  Circa  la  datazione  della 
loggetta.  clic  è  per  me  quella  già  proposta 
per  la  porta,  si  potrebbe  obbiettare  che  i  ca- 
pitelli eccessivamente  allungati,  con  i  cau- 
licoli arricciati  e  nervosi,  e  le  ghiere  degli 
ardii  non  sempre  a  pien  centro  ma  anche  a 
sesto  ribassato  fanno  pensare  ad  un  tempo 
anclie  più  tardo  dell'ottavo  decennio  del 
sec.  \il.  Ma  lio  detto  che  le  ghiere  degli  ardii 
sono  dello  .-tesso  tipo  che  appare  in  San  Gio- 
v unni  Forcivitas  e  nessuno  ha  mai  posto  in 
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dubbio  l'appartenenza  del  monumento  pi- 
stoiese al  sec.  XII  (1(".  Inoltre  proprio  nel 
sec.  XII  riscontriamo  un  eccessivo  allunga- 
mento nelle  proporzioni  dei  capitelli  come  si 
può  notare  ad  es.  in  quelli  nel  piano  ter- 
reno del  campanile  del  Duomo  di  Pisa  fon- 
dato nel  1174. 

La  decorazione  del  frontone  finale  ap- 
partiene, come  ho  già  avvertito,  ad  un'altra 
maestranza,  l'.ssa  non  ricerca  gli  effetti  di  co- 
lore della  precedente  ma  piuttosto  contrasti 
di  chiaroscuro  nei  capitelli,  nelle  colonne 
mediane  e  nella  robusta  cornice  tripartita  che 
da  una  zona  liscia  di  marmo  bianco  giunge, 
a   traverso   una   fascia   dicroma   a  losanghe, 


ad  un  robusto  ovolo  scolpito  vigorosamente. 
A  questa  stessa  maestranza  si  debbono  i  tre 
rilievi  che  già  ho  ricordati. 

Basti  notare  la  rispondenza  perfetta  degli 
elementi  ornamentali  :  le  rosette  nei  pen- 
nacchi della  nicchia  che  accoglie  il  San  Pie- 
tro (pag.  493)  sono  simili  alle  rose  delle  co- 
lonne fiancheggiami  l'edicola  con  il  ( tristo 
Giudice  (pag-  495)i  l'ornamentazione  in- 
terna di  questa  trova  piena  aderenza  stili- 
stica con  le  sculture  della  cornice  di  coro- 
namento. 

Riguardo  al  motivo  architettonico  della 
cornice  posata  sii  colonne  senza  arcate  in- 
termedie, esso  è  derivato  dal  Duomo  «li   Pisa 
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dove  appare  nei  frontoni  delle  testate  del 
transetto  e  della  tribuna.  Passa  da  quel  mo- 
numento nella  facciata  della  pieve  di  Cai- 
ri, nelle  due  pie\i  di  Santa  Maria  del  Giu- 
dice I  nella  pieve  vecchia  il  motivo  è  esteso 
al  frontone  della  tribuna)  in  quella  di  San 
Matteo  a  Pisa  I  pag.  404).  E  viene  applicato 
anche  nella  facciata  e  nella  cur\a  absidale 
di  San  Frediano  a  Lucca:  nelle  logge  aperte 
al  secondo  piano  dell'abside  maggiore  del 
Duomo  di  Pisa  nonché  nel]  abside  incom- 
piuta di  Santa  Maria  Forisportam  a  Luc- 
ca durante  il  secolo  XII:  durante  il  se- 
colo seguente,  nell'abside  della  bella  pieve 
di  \  illa  Basilica,  composta  dalle  maestran- 
ze  lucchesi    in    \  alle    origina,    lungo    i    de- 


clivi orientali  delle  Pizzorne. 

Le  facciate  a  logge  del  Duomo  di  Pisa 
e  di  San  Paolo  a  Ripa  d'Arno  mostrano  di- 
rettamente affidate  alle  colonne  le  cornici 
finali  lungo  gli  spioventi  delle  na\i  minori 
dove  le  arcate  non  potrebbero  avere  svi- 
luppo: ma  a  \  illa  Basilica  semplici  colonne 
ritornano  al  primo  ordine  e  nel  timpano  del- 
la fronte  (pag.  496).  Il  motivo  è  dunque  ap- 
plicato assai  di  frequente  e  assai  variamente 
nella  architettura  pisana  durante  i  secoli  \ll 
<■  XIII;  e  Altopascio.  al  quale  questo  ordina- 
mento giunse  da  Pisa,  può  vantare  una  sua 
diretta  derivazione:  la  facciatina  della  chie- 
sa di  lizzano  in  Val  di  Nievole  non  ante- 
riore agli  inizi  del  duecento  '"'  per  lo  stile 
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dei  particolari  ornamentali  (  pag.  497).  E  ho 
detto  una  derivazione  della  nostra  facciata 
perchè  ritengo  che  il  compimento  di  essa 
non  vada  oltre  la  fine  del  sec.  XII.  Infatti  a 
tale  conclusione,  che  non  poteva  venirci  da 
un  esame  del  motivo  architettonico,  son  per- 
venuto in  seguito  ad  una  valutazione  stili- 
stica delle  sue  sculture.  Si  osservino,  innanzi 
tutto,  i  rilievi  che  ahhiamo  già  riscontrati 
in  rapporto  col  frontone.  Il  San  Pietro  e  il 
Sant'Jacopo  entro  nicchie  ad  arco  ribassato 
analoghe  a  cpielle  che  fregiano  talora  i  sar- 
cofagi romani  appartengono,  come  l'opera 
di  Gruamonte,  alla  corrente  che  muove  da 
Guglielmo.  Ma  la  fermezza  e  l'energia  pla- 
stica proprie  di  quel  maestro  sembrano  di- 
sfarsi qui,  pei  minuti  contrasti  di  luce  e 
d'ombra,  in  uno  stile  coloristico  che  può  tro- 
vare il  suo  parallelo  remoto  in  certi  rilievi 
—  pure  così  lontani  nel  tempo  —  dell'Arco 
di  Costantino  dedicato,  coinè  è  noto,  nel  315; 
e  rapporti  non  casuali  ma  diretti  con  le 
sculture  della  scuola  provenzale.  Il  ricor- 
do della  romanità  evidente  non  tanto  nella 


nicchia  quanto  nella  cattedra  e  nel  modo 
di  concepire  i  capitelli  e  la  barba  ricciuta 
del  San  Pietro  (pag.  493)  è  sopraffatto  da 
manierismi;  dalle  sforacchiature  del  trapa- 
no e  da  quell'appiattito  piegheggiare  clic 
conducono  a  riconoscere  la  stessa  arte  del 
nostro  nella  statua  di  David  (pag.  498),  ora 
in  una  finestra  del  Duomo  di  Pisa  e  prima 
dell'incendio  del  1395  sulla  porta  media- 
na della  facciata,  statua  già  attribuita  alla 
scuola  di  Guglielmo  e  messa  in  relazione 
con  le  figure  che  adornano  la  fronte  di  Saint 
Gilles  ll2).  Il  Sant'Iacopo  ha  una  certa 
elasticità  di  movimento,  pur  seguendo  la 
stessa  maniera,  e  ci  ricorda  in  modo  spe- 
cifico un  artefice  derivato  dalla  medesima 
tradizione  stilistica,  quel  maestro  Biduino 
che  nel  1180  lasciava  il  suo  nome  nell'ar- 
chitrave della  porta  maggiore  di  San  Cas- 
siano  a  Settimo  presso  Pisa.  E  1"  influsso 
è  beni-  spiegabile  in  quanto  ritengo  ohe 
lo  stesso  Biduino  abbia  eseguito  il  Cristo 
che  troneggia  nella  parte  superiore  della 
nostra    facciata    (pag.  493);   perchè    il    fitto 
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drappeggio  ripreso  sulla  spalla  sinistra  a 
pieghe  elittiche  e  il  modo  di  spartire  i  capelli 
e  la  barba  a  ciuffi  appuntiti  corrispondono 
pienamente  alla  sua  arte.  La  quale,  movendo 
dall'architrave  di  San  Cassiano  a  figure  lun- 
ghe e  sottili,  inspirate  all'arte  di  Gugliel- 
mo ma  di   scarsa  consistenza  e  affollate  in 


una  composizione  che  deriva  dai  sarcofagi 
romani  —  Biduino  scolpi  e  segnò  col  suo 
nome  un  sarcofago  strigilato  di  imitazione 
classica  ora  nel  Camposanto  di  Pisa  --  pas- 
sa ad  una  maggior  saldezza  di  rilievo  nell'ar- 
chitrave della  raccolta  Mazzarosa  di  Lucca 
proveniente,  secondo  crede  il  Ridolfi  l13'.  da 
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Sant'Angelo  in  Campo  presso  quella  eittà 
e  a  (lucilo  di  ima  porta  di  San  Salvatore  a 
Lucca  più  equilibrato  nella  composizione, 
semplificato  nei  panneggi  e  di  una  maggio- 
re corporeità. 

Pubblico  qui  un'opera  di   Biduino  sfug- 
gita agli  studiosi,  l'architrave  della  porta  un 
tempo   nella   chiesetta   di   San    Leonardo  al 
Frigido   in   Lunigiana    (pag.  499)   con   l'En- 
trata di  Cristo  in  Gerusalemme,  con  lo  stesso 
soggetto  cioè  di  quelli  di  San  Cassiauo  e  Maz- 
zarosa  e  pili  vicino  per  arte  a  quest'ultimo114'. 
All'architrave  Mazzarosa  appare  ancora  più 
prossima    la    statua    dell' Altopascio  ;    onde, 
senza  fermarmi  a  seguire  nei  suoi  partico- 
lari l'attività  di  Biduino.  quanto  ho  notato 
mi  par  sufficiente  a  stabilire  che  il  nostro  Re- 
dentore è  di  alcuni  anni  più  tardo  dell'ar- 
chitrave datato  di  San  Cassiano,  e  presumi- 
bilmente   anteriore    alla    fine    del    sec.    XII, 
sembrandomi   bastevole    un   ventennio    allo 
sviluppo  dello  stile  del  maestro.  La  stessa  da- 
tazione propongo  per  le  sculture  ornamentali 
del  frontone  che  sarebbe  stato  dunque  con- 
tinuato a  poca  distanza  di  tempo  dalla  log- 
getta  sottostante.  Vediamo  se  nei  particolari, 
a  cominciare  dai  capitelli,  esso  può  accor- 
darsi con  le  mie  conclusioni,  l'no  dei  capi- 
telli, alla  estremità  destra  della   facciata  si 
adorna  di  aquile  angolari  con  le  teste  ricurve 
e  recanti  tra  gli  artigli  un  leprotto,  secondo 
una  antica  composizione  diffusa  fin  dal  sec. 
XII  in  questa  parte  della    Toscana.  Ma  quei 
volatili  clic  appariscono  come  impagliati  ne- 
gli esemplari  più  primitivi  nel  matroneo  del 
Duomo  pisano  o  nel  chiostro  della  Cattedrale 
di    Pistoia    (pag.  500),   acquistano   nella   se- 
conda metà  del  secolo  un  maggior  senso  di 
proporzione,  si  animano,  s'incurvano  sotto 
il  peso  dell'abaco  ad  es.  in  un  bel  capitello 


di  San  Bartolomeo  in  Pantano  a  Pistoia 
(pag.  500)  finché  nel  duecento  non  rag- 
giungono la  perfezione  formale  di  quello  bel- 
lissimo nel  Duomo  di  Massa  Marittima  (pag. 
501).  In  questo  sviluppo  stilistico  il  nostro 
prende  il  suo  posto  vicino  al  capitello  di 
San  Bartolomeo  in  Pantano. 

Altri  capitelli  nel  frontone  che  esaminia- 
mo presentano  agli  angoli  teste  umane  o  leo- 
nine nascenti  da  un  giro  di  foglie;  composi- 
zione già  apparsa  nell'ambone  di  Maestro  Fi- 
lippo nella  Pieve  di  San  Gennaro  (1162)  e 
che  troviamo  nella  seconda  metà  del  sec.  XII 
nei  capitelli  della  chiesa  di  San  Cassiano 
presso  Pisa  e  del  pulpito  di  San  Michele  in 
Groppoli  (1194)  ll5).  La  stessa  composi- 
zione vien  ripresa  anche  in  periodo  gotico 
ma,  cosi  come  ci  appare  all'Altopascio,  non 
ci  sembra  possa  oltrepassare  la  fine  del 
sec.  XII. 

I  capitellini  delle  due  colonne  centrali 
sono  corinzi  a  compatte  foglie  liscie  e  a  cau- 
licoli, secondo  un  tipo  usato  nel  territorio 
pisano  lucchese  durante  il  XII  e  il  XIII  se- 
colo. Essi  non  offrono  dunque  nessun  pre- 
ciso elemento  di  giudizio;  ma,  quello  che 
maggiormente  c'interessa,  posano  su  fusti 
di  marmo  lavorati  con  squisiti  intagli  clas- 
sicheggianti  a  grassi  e  vigorosi  racemi  svi- 
luppati con  grandiosità  a  fiori  ed  a  rosoni 
con  nervature  (  pag.  503).  I  (piali  hanno  as- 
sai più  rapporto  con  le  famose  colonne 
clic  fiancheggiano  la  porta  maggiore  del 
Duomo  di  Pisa  già  assegnate  a  un  seguace 
di  Guglielmo  llM  che  non  con  quella  di 
più  secca  esecuzione  in  mi  pilastro  della 
facciata  di  San  Martino  a  Lucca,  pur  sem- 
pre anteriore,  anche  questa,  ali  inizio  del 
duecento  e  stilisticamente  vicina  alla  corni- 
ce che  già  ricordai  nell'architrave  gruamon- 
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lesco  «li  San  Giovanni   Forcivitas  a  Pistoia. 
I  richiami  indicati  confermano  la  ^ià  ac- 
certata  dipendenza   del   frontone   dell'Alto- 
pascio  dall'arte  pisana  e  non  contraddicono 


-  anzi  danno  valore  --  ai  termini  cronolo- 
gici proposti  per  la  sua  esecuzione.  Ciò  pre- 
messo, veniamo  ad  esaminare  l'ovolo  finale 
dove  torna  identica  la  tecnica  delle  due  co- 
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lonne  centrali.  Olii,  ai  rosoni  si  alternano 
fogliami  tormentati  da  minute  trapanature 
e  finiti  con  curiosi  frutti  a  grappolo  cui  si 
associa  qualche  accenno  fugace  alla  agreste 
fantasia  romanica  (pag.  503).  A  destra  dalle 
fauci  di  un  drago  esce  un  ramo  del  tralcio 
che  si  svolge  nella  cornice;  a  sinistra  un 
uomo  —  simile  al  Febbraio  ed  al  Marzo  nelle 
personificazioni  dei  Mesi  —  recide  un  altro 
ramo.  Gli  stessi  motivi  e  gli  stessi  partico- 
lari ornamentali  possiamo  riconoscere  nella 
ghiera,  ora  semiconsunta,  di  una  porta  nel 
fianco  sinistro  del  Duomo  di  Barga  adorna 
di  due  guerrieri,  cui  appartiene  l'architrave 
nell'interno  della  chiesa,  di  arte  schietta- 
mente hiduinesca  '' ,y.  Infine  quel  minuto 
trapanare  degli  ornati  vegetali  troviamo  an- 
che nei  racemi  della  porta  di  San  Micheletto 
a  Lucca  (  1 195  circa)  che  rientra  —  già  fu  ri- 
conosciuto nella  corrente  stilistica  di  Bi- 
duino.  Dunque,  mentre  certi  riscontri  valgo- 
no ad  affermare  la  partecipazione  di  quell'ar- 
tefice ai  lavori  della  parte  terminale  di  San- 
t  Jacopo  ali  Utopascio.  una  somma  di  ra- 
gioni ci  assicura  clic  alla  line  del  sec.  XII  la 


graziosa    opera     decorativa    doveva     essere 
interamene  compiuta. 

Distinta  l'attività  della  prima  da  quella 
della  seconda  maestranza  e  ben  fissata  la  da- 
tazione delle  singole  parti  della  facciata 
dellAltopascio,  esaminiamo  brevemente  la 
facciata  del  Duomo  di  Pisa  (pag.  504),  la 
mirabile  fabhrica  fondata  nel  1063  da  Bu- 
scheto  di  cui  una  lapide  esalta,  proprio  sulla 
fronte,  l'alto  ingegno  per  aver  saputo  erigere 
la  grande  mole.  Ma  riguardo  al  compimento 
di  cpiesta  è  ben  noto  —  né  io  andrò  a  rias- 
sumere le  lunghe  polemiche  svoltesi  —  che 
gli  studiosi  sono  divisi  in  due  opposte  schie- 
re: per  alcuni  la  facciata  è  del  sec.  XII;  per 
altri  —  con  il  prolungamento  della  chiesa 
per  circa  quindici  metri  -  -  va  riferita  alla 
seconda  metà  del  sec.  XIII  e  quel  Rainaldo 
celehratovi  come  «  prudens  operator  et  ipse 
magister  »  sarehhe  un  Rainaldo  speziale  che 
fu  operaio  dal  1264  al   1270  (18t. 

Per  tentare  di  risolvere  la  questione,  an- 
ziché ricorrere  nuovamente  allo  studio  dei 
capitelli,   i    (piali    (oltre   a   valere   come   ele- 
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menti  comparativi  sussidiari  -  -  lo  abbiamo 
visto  a  proposito  della  facciata  dell'Altopa- 
-  perchè  meno  mutevoli  per  composi- 
zione e  per  stile)  possono  essere  stati  sosti- 
tuiti come  di  certo  avvenne  per  alcuni  della 
fronte  del  Duomo  di  Pisa  <19),  osserviamo 
quegli  elementi  più  sinceri  di  giudizio  che 
sono  le  cornici  di  ricorso  nei  vari  ripiani 
delle  logge.  Ho  già  avuto  occasione  di  no- 
tare che  l'ordine  terreno  della  facciata  si  ri- 
vela, nelle  belle  colonne  a  polposi  e  pie- 
ni racemi  e  —  aggiungo  ora  —  negli  archi- 
volti, opera  di  un  seguace  di  Guglielmo  ;  deve 
essere  quindi  poco  posteriore  al  1162  in  cui 
quel  maestro  finiva  l'ambone  passato  poi  a 
Cagliari.  Il  piano  terreno  (pag.  505)  è  co- 
ronato di  una  fila  di  foglie  di  acanto  con  cau- 
licoli con  sotto  perline  e  fuseruole,  Tornato 
tipicamente  pisano  da  poco  oltre  la  metà 
del  sec.  XII  fin  circa  al  1180.  che  vediamo 
nelle  porte  di  Sant'Andrea  e  di  San  Barto- 
lomeo in  Pantano  a  Pistoia  e  di  San  Cassiano 
presso  Pisa.  Per  stile  e  per  tempo  esso  è  ope- 
ra dunque  della  maestranza  che  attese  alle 
sottostanti  archeggiature. 

La  cornice  del  primo  ordine  delle  logge 
muta  aspetto:  sopra  la  classica  fuseruola  pre- 
senta mazze  in  fiore  diritte  e  capovolte  che  si 
alternano  ad  animali  correnti  fra  i  quali  ve- 
diamo arieti,  leoni,  cinghiali,  bracchi,  il  gallo 
e  la  volpe  e  una  scena  di  caccia  dove  un  ca- 
valiere è  abbattuto  ed  un  fante  dardeggia  un 
cervo.  La  fantasia  romanica,  per  probabile 
influsso  lombardo  -  lucchese,  sopraggiunge 
qui  a  contaminare  le  forme  classicheggiatiti 
pisane.  Nel  campanile  fondato  come  fu  det- 
to, nel  1171  che  pure  si  attiene  alle  più 
tradizionali  forme  locali  è  un  cenno  di  que- 
sta nuova  decorazione  negli  animali  scolpiti 
nell'ordine  terreno;   nell'architrave   di  una 


porta  di  San  Cassiano  per  opera  di  un  arte- 
fice affine  a  Biduino  si  svolge  una  scena  di 
caccia  che  sembra  addirittura  un'Arca  di  Noè 
(pag.  506).  Ma  v'ha  di  più:  una  testa  po- 
sta nell'angolo  destro  della  cornice,  con  bar- 
ba e  capelli  a  ricci  manieristici,  è  in  pieno 
rapporto  col  David  che  suona  la  cetra  già 
nella  porta  della  facciata  e  col  San  Pietro 
della  chiesa  dell' Altopascio  ;  mentre  (pici 
grande  abuso  del  trapano  che  abbiamo  no- 
tato nel  coronamento  di  quest'ultima  si  vede 
negli  ornati  delle  cornici  di  Pisa. 

L'ordine  superiore  che  corrisponde  alla 
sopraelev  azione  della  nave  di  mezzo  e  agli 
spioventi  delle  navi  di  lato  ha  una  cor- 
nice più  semplice:  vi  ricorrono  le  solite  maz- 
ze (pag.  507)  le  quali  erano  comparse  già 
in  due  pilastri  di  una  chiesa  della  seconda 
metà  del  sec.  XII:  in  San  Cassiano  a  Setti- 
mo. E,  come  nell'ordine  precedente,  continua 
tormentata  l'opera  del  trapano  così  da  far 
supporre  che  nei  piani  superiori  del  Duomo 
di  Pisa  lavori  la  stessa  maestranza  che  com- 
pose il  frontone  dell'Altopascio.  La  prova 
più  evidente  ci  è  offerta  dalle  due  eornici 
finali  dove  figure  d'animali  s'insinuano  fra 
larghi  racemi  (  pag.  509)  che  dimostrano 
non  solo  identità  di  tecnica  ma  somiglianza 
di  composizione  con  la  cornice  di  corona- 
mento della  chiesetta  di  Val  di  Nievole 
I  pag.  503).  A  questo  positivo  riscontro  può 
aggiungere  valore  la  simile  struttura  di  qual- 
che capitello,  la  rispondenza  stilistica  delle 
teste  nelle  ghiere  degli  archi  e  specialmente 
il  rilievo  dell" Arcangelo  Michele  che  ornava 
la  sommità  del  timpano,  ora  nel  Museo  Ci- 
vico  di  Pisa  (pag.  510).  In  questa  scultura 
già  il  Toesca  vide  la  maniera  di  Biduino;  io 
vi  riconosco  la  mano  slessa  di  lui  in  seguito 
ad  un  confronto  con  le  figure  negli  architravi 
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di  San  Cassiano  e  della  raccolta  Mazza- 
rosa  l201.  E  poiché  l'arcangelo  mi  sembra  sti- 
listicamente più  vicino  al  primo  che  non  al 
secondo  rilievo,  credo  che  quando  Bonan- 
no intorno  al  1180.  apprestava  le  porte  per 
la  facciata,  questa  fosse  ben  prossima  al  suo 


compimento  avvenuto  forse  prima  della 
stessa  facciatina  dell'Altopascio  e  probabil- 
mente entro  il  see.  XII. 

Ho  accennalo  come  Rainaldo  fosse  com- 
memorato quale  autore  della  fronte  del  Duo- 
mo di  Pisa  con  cui  si  compieva  l'opera  di 
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Biochcto  secondo  le  forme  decorative  più 
progredite  dell'architettura  romanica.  Ma  se 
Rainaldo  ebbe  parte  diretta  nel  comporre  le 
archeggiature  inferiori,  si  deve  credere,  ove 
a  lui  si  riferisca  la  notizia  secondo  la  quale 
risulterebbe  già  morto  nel  1176  l21'.  che  alla 
esecuzione  stessa  del  suo  progetto  si  succe- 
dessero  artefici  e  maestranze  diverse.  A  quel- 
la di  Biduino  spetta  di  avere  collocata  l'ul- 
tima pietra  della  grande  mole  marmorea. 
Più  tardi  il  Duomo  avrà  gattoni  rampanti 
ed  avrà  statue  secondo  lo  stile  di  Gio\anni 


Pisano;  alla  fine  del  sec.  \lll  la  sua  facciala 
era  bensì  indubbiamente  finita  mentre  di 
fronte  ad  esca  ferveva  l'opera  per  rivestire 
degnamente  con  armi  ed  intagli  il  Battistero 
di  Diotisalvi. 

Mi  semina  in  tal  modo  risolta  una  delle 
questioni  più  dibattute  dell'arte  romanica  in 
Toscana:  la  via  è  stata  lunga  ma  la  piccola 
facciata  ili  Sant'Iacopo  all'Altopascio,  rispar- 
miataci tpiasi  per  miracolo,  ha  permesso  ili 

ire. 
MARIO     SALMI. 


ili  E.  MALE,  Vari  religieux  du  XII  siede  en  Frante, 
t'ari-  1924,  pag.  253  ci  ricorda  che  esisteva  a  Parigi  la 
chiesa  ili  San  Giacomo  dello  du  Haut  Pas,  dal  lungo  ili 
origini-,  annessa   all'Ospizio   dei  nostri   Cavalieri. 

(2)  C.  STIA  VELLI,  L'Arie  in  Val  di  fievole,  Firenze 
1905  pag.  ''ii  afferma  che  la  torre  è  datata,  il  che,  ad 
onta  di  accurate  ricerche,  non  sun  riuscito  ad  accertare; 
comunque  è  possibile  che  essa  nel  1280  fosse  compiuta 
giacche  le  sue  l'orme  si  addicono  perfettamente  al  se- 
colo XIII.  Ma  fu  eseguila  a  Ire  riprese  nel  rivestimento 
esteriore:  la  prima,  di  arenaria  giallognola,  giunge  da 
terra  sino  a  meta  delle  bifore;  la  seconda,  di  pietra  serena. 
lino  al  piano  delle  trifore  ineluso;  la  terza,  in  cui  torna  il 
materiale  del  primo  tratto,  -ino  alla  merlatura.  All'interno 
in-  poderose  volte  in  mattoni,  a  crociera  si  elevano  ri- 
-peti  i\  amenti'  al  piano  terreno,  -opra  il  piano  delle  bi- 
fore e  sopra  quello  delle  quadrifore  finali.  A  confer- 
mare l'età  relativamente  tarda  della  torre,  ricordo  che 
alcune  delle  colonne  sono  provviste  talvolta  nelle  loro 
basi   attiche   di   foglie   protezionali. 

In  una  faccia  del  campanile  lo  smusso  dello  zoccolo 
porta,     ripetuto     quattro     volte,     l'emblema     ilei     cavalieri 

-    il    T    che    essi    recavai] 'l'abito    grigio  fra    una 

A  e  un  I.  ed  un  nome  GERARDUS  DE  (TE.  forse 
quello  dell*  edificatore.  In  corrispondenza  della  prima 
fila  di  archetti,  -porgono  da  mensole  angolari  i  simboli 
degli   Evangelisti   scolpiti   in  marmo. 

i.!i  Cfr.  GIOVANNI  LAMI.  Hodeporicon  in  ce  Deliciae 
Eruditorum  i  i.  Vili,  Firenze  1754,  pagg.  lìll-llt:;:  e 
Snudar  [''lorenlinae  Ecclesiue  Monumenta,  Firenze  1 7 '>; .. 
i.  I  pag.  187  e  t.  II.  pagg.  1152-1153.  Ma,  ad  onta  delle  no- 
tizie i\  i  raccolte,  la  storia  deM'Ospedale  con  la  serie  cro- 
nologica dei  Maestri  è  -tata  ricomposta  da  poro  -ni  docu- 
menti per  op  ra  di  F.  MI  CIACCIA,  /  Cavalieri  dell'Ai 
topascio  in  «Studi  Storici»,  a.  VI-VI11  11897-1899).  Cfr. 
ami..  C.  STI  \\  I!  Il  in  «  Bolliti.  Stor.  Pistoiese  »,  a.  \. 
i  l'i»; i.  pag.  :;. 


iti  Risulta  dalla  la\ola  elle  ne  pubblicò  il  LAMI, 
Il  udì' polii  vii  e  Monumenta  cit.,  (avola  che  immagino  fe- 
dele in  questi  particolari  per  quanto  non  sia  esatta  nel 
paramento  (che  figura  a  zone  dicrome  anche  nell'ordine 
inferiore),  e  nel  motivo  delle  archeggiature.  Evidente- 
mente mancavano  già  lino  dal  sec.  WIII  le  colonnette 
estreme;  ma  che  in  origine  dovessero  esserci  dimostra 
fra  l'altro  la  piccola  base,  tuttora  visibile  al  suo  posto  ori. 
ginario  a  destra,  appartenuta  ad  una  ili  esse.  Il  Fami  non 
notò    questo    particolare    e    nella    sita    tavola    gli    archetti 

estremi    diventano    pensili.    Interessante    è    la    descrizi 

che  della  chiesa  egli  afferma  di  a\er  ricavata  nel  1740, 
indicandoci  che  i  muri  erano  adorni  di  mensole  con  teste 
umane  e  di  animali  evidentemente  ionie  quelle  che  co* 
ronano  i  muri  laterali  delle  chiese  pistoiesi  di  Sant'An- 
drea e  di  San  Bartolomeo  in  I', intano,  entrambe  del 
sec.   MI. 

i  .".  i  1  vecchi  scrittori,  dai  Fami  in  poi.  -mio  tutti  con- 
cordi nel  ritenere  che  il  rotulo  lionato  dal  Saul  Jacopo 
reebi  !..  data  1065  (LAMI,  Odeporicon  i  il.,  pag.  1345; 
FONTANI,  Viaggio  più.  della  Toscana,  i.  II.  Firenze, 
IK27.  pag.  216;  REPETTI,  Dizionario  geograj.  ecc.  della 
Toscana,  t.  I.  Firenze  lì;. II.  pag.  76)  e  conseguentemente 
nel  credere  la  chiesa,  con  ogni  probabilità,  del  sec.  XI. 
ci'cettuato  il  Repelti,  per  quanto  riguarda  la  Ironie  che 
porterebbe    la   dala   del    Itili. 

Tra  i  moderni.  C.  STIAVELLI,  op.  cit.,  pag.  95,  segue 
il  Fami  e  il  Fontani;  G.  Iti  \G\,  In  I  al  di  Mevole,  Fi- 
renze  1913,  pag.  286,  non  -i  pronunzia  circa  l'età  della 
chiesa  ma  stranamente  afferma  che  le  statue  della  facciata 
-colpite  nel  lui.",  furono  insieme  con  altra  scultura  torà 
nell'interno)  vendute  al  tempo  del  rifacimento  dell'edi- 
ficio. La  supposta  data  10o5  nel  rollilo  di  Sant'Iacopo  è 
invece  una  iscrizione  a  caratteri  capitali  ed  onciali  che, 
sciolte  le  abbreviazioni,  si  legge:  1A<  0  Iti  S  DE  I  FT 
l)(»\IIM   NOSTRI  [ESUs  XRIST1  SER   VIS. 

mi  E.  RIDOLF1,   Di/, oin     Irtistici,   in   i.   \tti   dell'Acca- 


.ili 


demia  Lucchese  di  Scienze.  Lettere  ed  Arti  »,  T.  XVIII 
1 18681.  pag.  207  e  ss.,  lesse  nella  cornice  dell'architrave: 
\\\o  MILLESIMO  CENTESIMO  SESSAGESIMO.... 
l   \t   li  M    II  IT   HOC   OPUS. 

La  pieve  di  Santa  Maria  del  Giudice  e  quasi  tutti  j-i I ì 
altri  monumenti  di  Toscana  ricordati  nel  corso  di  questo 
articolo  si  possono  vedere  riprodotti  da  AD.  VENTURI, 
Si<irin  dell'Arte,  111.  passim.  Le  chiese  della  Sardegna, 
alle  quali  mi  riferirò,  furono  pubblicate  da  D.  SCANO, 
Sin/in  dell'arte  in  Sardegna  dell' XI  al  XIV  Secolo,  Ca- 
gliari 1907. 

(7)  Abbiamo  già  avuto  occasione  di  ricordarla.  La  porta 
vi  è  disegnata  con  gli  stipiti  e  l'architrave  sormontato 
da  una  cornice  secondo  una  struttura  comune  dal  Rinasci- 
mento in  poi;  ed  appare  fiancheggiata  da  dui  croci  greche 
ili  tempo  romanico  che  erano  probabilmente  intarsiate  di 
nero  >u  bianco.  La  chiesa  aveva  anche  due  porte  sui 
Iati  «  falle  modernamente  »  avverte  il  Lami  sulle  quali 
era  scritto:  l  COLIN.  GRIFON  MINIAT.,  il  nome  cioè  di 
un  Maestro  dell'Ordine  che  fu  in  carica  dal  1544  al  1566: 
Ugolino  Grifoni  di  San  Miniato,  al  tempo  del  quale  fu 
forse  rinnovala  anche  la  porla  di  facciata.  I'er  la  scuola 
di  Guglielmo  e  per  le  opere  di  Gruamonte  -i  veda  P.  TOE- 
SCA,  Storili  dell'Arie  i  in  corso  di  pubblicazione)  pagi- 
na  808   ss. 

(8)  Il  RIVOIRA.  Le  origini  dell'  Architettura  lombarda, 
2"  ediz.  Milano  1908.  pag.  H02,  ritiene  derivalo  dalla  Siria 
il  dicromismo  del  Duomo:  ma  non  so  a  quale  egli  al- 
luda: se  a  quello  dei  fianchi  o  a  quello  della  facciala. 
Perchè  l'architettura  pisana  usò  due  generi  di  paramento 
a  colori:  quello  che  appare  nel  Battistero  e  nella  fronte 
della  Cattedrale,  a  pause  cromatiche  più  ampie  che  al- 
terna tre  o  più  file  di  marmo  bianco  ad  una  zona  di  mar- 

coloralo;  e  quello  che  appare  nei  fianchi  del  Duomo  e 

che  troviamo  all'Altopascio  a  zone  dicrome  alternai:' 
(piasi  della  stessa  altezza.  Questo  può  essere  di  origine 
orientale;  il  primo  invece  deve  il  suo  spunto  agli  edifici 
imperiali  romani  dove  vediamo  di  frequente  fasce  di  mat- 
toni che  dividono  varie  file  ili  pietra,  ma  a  scopo  di  soli- 
dità muraria  poiché  tali  editici  erano  destinati  a  ricevere 
un  rivestimento  marmoreo.  Col  tempo  la  pratica  costrut- 
tiva deve  essersi  mutala  in  motivo  ornamentale  e  con 
questa  funzione  lo  troviamo  nel  Tekfour  Sérai  a  Costan- 
tinopoli ritenuto  dal  RIVOIRA,  op.  cit.,  pag.  382,  del 
sec.  \:  dal  DIEHL,  Manuel  d'Art.  Byzant,  Paris.  1910. 
pag.  398,  del  sec.  XI   o  del  XII. 

I')\  Credo  superfluo  avvertire  che  la  India  torre  è  tre- 
centesca  e  che  -oli.  In  tempo  mollo  lardo  fu  addossato 
il  loggiato  all'ordine  inferiore  della  facciala  il  quale  è 
SÌ   noti  —  a  paramento  unito. 

lidi  Mi  riferisci.,  s'intende,  alla  facciata  settentrio- 
nale che,  sebbene  ideala  ed  eseguita  in  parte  nel  sec.  XII. 
fu  ampliata  fra  il  1322  e  il  1325.  Gir.  P.  BACCI  in 
Bolle».   d'Arte    1907.   fase.   11. 

MIl  II  frontone  finale  è  stalo  ricomposto  da  poco,  sii 
tracce   sicure  e   con    le   sculture   originali,  dalla    Soprinten- 


denza ai  Monumenti  di  Firenze.  Gli  stipiti  e  l'architrave 
della  porta  —  rome  risulta  chiaro  anche  dalla  nostra  il- 
lustrazione —  sono  del  periodo  gotico. 

1 12i  P.  TOESCA.  op.  cit.,  pag.  809.  A.  KINGSLEY  POR- 
TER.  Ronuines<iue  Sculpture  o\  the  l'ilgrimage  Roads, 
Boston  1923,  pag.  200  ss.  e  293  già  aveva  notato  il  rimar- 
cato influsso  provenzale  in  varie  sculture  della  scuola  di 
Guglielmo. 

113)  E.  RIDOLFI.  L'Arte  in  Lucca  studiata  nella  sua 
Cattedrale,  Lucca   1882.  pag.  86. 

Il4i  Nell'Archivio  fotografico  di  Brera  si  conserva 
la  fotografia  qui  riprodotta,  insieme  con  una  lettera  del 
1893  diretta  a  Raffaele  Cattaneo,  allora  già  morto,  dalla 
Contessa  Benkendorff  Schouvaloff,  in  cui  fra  l'altro  si 
dice  che  i  marmi  componenti  la  porta,  allora  nella 
villa  Monticello  a  Nizza  di  proprietà  del  Conte  Schou- 
\aloff,  provengono  da  una  cappella  di  San  Leonardo  nei 
dintorni  di  Massa.  Ora  giunge  in  buon  pillilo  uno  studio 
.li  U.  GIAMPAOLI,  ina  scultura  di  M.  Biduino  nella 
chiesa  di  San  Leonardo  al  Frigido  in  «  Giornale  Stor.  (Iella 
Lunigiana  »  a.  XIII  (1923),  pag.  113  con  notizie  storiche 
sulla  chiesuola  presso  il  Frigido  e  l'annesso  Spedale  che 
fu  forse  dei  monaci  dell'Altopascio  e  con  la  descrizione 
della  porla  lolla  dalla  Guida  di  Massa  del  Malleoni  che 
la  vide  ancora  in  sita.  Il  G.  ignora  se  e  dove  esista  la 
porla  —  uè  a  me  consta  che  si  trovi  sempre  a  Nizza  - 
ma  dalla  scena  dell'architrave  fa  per  essa  il  nome  di  Bi- 
duino. La  descrizione  del  Matleoni  corrispondente  per- 
fettamente ai  soggetti  trattali  (l'Entrata  in  Geru- 
salemme nell'architrave;  l'Annunciazione,  la  Visitazione 
e  San  Leonardo  con  un  prigioniero,  negli  stipiti l  e  la 
notizia  surriferita  intorno  alla  provenienza  provano  che 
la  porta  migrata  in  Francia  è  proprio  quella  del  Frigido. 
Inoltre  la  fotografia  permette  di  assegnare  veramente  a 
Biduino  almeno  l'architrave  che  bensì  fu  un  poco  dimi- 
nuito   in    lunghezza    dal    lato    destro. 

Il  TOESCA,  op.  cit.,  pag.  899,  n.  45  già  riconobbe  nella 
statua  del  Redentore  all'Altopascio  la  maniera  di  Bi- 
duino. 

Nell'interno  della  chiesa  si  conserva  una  formella 
marmorea  un  tempo  ornata  di  tarsie,  che  già  pubblicai 
ne  L'Arte  1914.  fase.  Y-YI  ed  assegnai  allo  stile  dominante 
.i  Pisa  intorno  a  Guglielmo  nella  seconda  metà  del  se- 
colo XII.  Per  i  suoi  minuti  tralci  vitinei,  tanto  ha  rela- 
zione con  gli  ornati  della  porla  di  Sant'Andrea  a  Pi- 
stoia I  11661  quanto  con  quelli  della  porta  maggiore  di 
San  Cassiano  a  Settimo  (11801.  È  probabile  facesse  parte 
dei  recinti  corali  e  credo  sia  da  riferirsi  piuttosto  al  tempo 
in  cui  Biduino  compiva  la  fronte  anziché  a  quello  in  cui 
la    ricordata    maestranza    pistoiese    le    dava    principio. 

(15)  Il  pulpito  di  San  Gennaro  pubblicai  Dell'Illustra- 
tore  Fiorentino,  1914.  pag.  141;  quello  di  Groppoli  fu 
riprodotto  da  \l>.  \  ENTI  HI.  Storio  dell'Arie.  III.  pa- 
gine  910   e  914. 

ili.i  P.  TOESCA.  op.  cit.,  pag.  810.  Le  colonne  delle 
Cattedrali    di    Pisa   e    di    Iucca    di    cui   faccio    cenno,   sono 
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pubblicate  da  I.  li.  SI  PINO,  in  Memorie  della  Accad. 
delle  Scienze  di  Bologna,  Classe  scienze  mor.,  t.  \  li. 
(1912-13),  pag.  106-107. 

<17l  G.  TARGIOM  TOZZETTI.  Relazione  di  alcuni 
viaggi,  ecc.;  2"  ediz.,  I.  V.  Firenze  1773.  pag.  341.  descrive 
ancora  al  suo  posto  l'architrave  trasferito  quindi  nella 
sacrestia  ed  esposto  ora  in  chiesa.  Esso  rappresenta  non 
un'agape  regia  bensì,  come  quello  nella  facciata  di  San 
Salvatore  a  Lucca  del  quale  è  una  ripetizione,  il  miracolo 
di  San  Nicola  che  restituisce  alla  madre  il  fanciullo  di- 
venuto schiavo  e  coppiere  del  pagano  re  degli  Agareni. 
Cfr.  TOESCA.  op.  cii.,  pag.  899.  n.  45;  si  vegga  nel 
VENTI  RI.  op.  e//.,  pag.  943. 

il8)  Non  m'indugio  a  riferire  la  estesa  bibliografìa 
tanto  più  che  il  dibattito  fu  ripreso  recentemente  da 
R.  PAPINI  in  L'Arte  1912  e  da  I.  B.  SUPINO  in  Me- 
morie citt..  I.  VII  I  1912131  e  Vili  (1913-1  li  pre-so  i  quali 
sono  menzionati  e  discussi  gli  scritti  precedenti  sul- 
l'argomento. Cfr.  anche  P.  BACCI,  in  .Marzocco  2  sett. 
1917  e   P.  TOESCA.  op.  cil..  pag.   "ili;  e  (.0(1,  n.  39. 

(191  II  SUPINO,  op.  cit.,  pag.  112.  nota  giustamente  che 
se  l'incendio  del  1595  distrusse  le  tre  porle  di  bronzo  del!a 


falciata,  i  danni  cullili  da  questa  dovettero  esser  ben 
grandi.  Cosimo  Cioli  nel  1605  fece  per  la  fronte  12  co- 
lonne, 7  basi  e  16  capitelli.  Inoltre  di  lavori  alla  fronte 
del   Duomo  è  ricordo  nei  documenti   fino  dal  \I\    secolo. 

(20)  P.  TOESCA,  op.  cit.,  pag.  812;  e  a  pag.  811  si  veda, 
pei  confronti,  l'architrave  della  Raccolta  Mazzarosa.  Par- 
tendo da  un  diverso  ordine  di  apprezzamenti  lo  stesso 
A.  sembra  giungere  alle  mie  conclusioni  quando  a  pag. 
899,  n.  45,  dice  che  l'opera  di  Biduino  nella  facciata  del 
Duomo  "  si  può  supporre  diffusa  negli  ultimi  ordini,  com- 
parandone le  figure  degli  animali  con  quelli  degli  ar- 
chitravi  di   San   Cassiano   a    Settimo  ». 

.21)  Cfr.  CAN.  P.  TRONC1,  //  Duomo  di  fisa  con 
note  e  documenti  inediti  a  cura  di  l*.  Bocci,  Pisa  1922. 
pag.   5    nota. 

Di  sei  fotografie  eseguite,  a  cura  del  Dr.  Walter  Biehl. 
dall'Istituto  di  Storia  dell'Arie  di  Firenze,  mi  fu  per- 
messa  la  pubblicazione  per  questo  -Indio:  della  qual  cosa 
-uno  assai  grato  al  dott.  Biehl  ed  al  Direttore  dell'Istituto 
dottor   Enrico   Bodmer. 


UN  COFANETTO  FRANCESE   DEL  TRECE^rO 
NEL  MUSEO  CIVICO  DI  TORINO. 


Per  merito  del  direttore  Lorenzo  Rovere, 
il  museo  ci\ico  di  Torino  ha  acquistato  un 
cofanetto  di  legno,  con  intelaiatura  in  bron- 
zo dorato  e  rivestitura  in  cuoio  impresso  e 
dipinto,  di  eccezionale  rarità  e  di  non  co- 
mune bellezza  "'.  E  poiché  «  Dedalo  »  si 
interessa  vivacemente  all'antica  arte  decora- 
tiva, è  opportuno  che  pubblichi  la  riprodu- 
zione dun  sì  raro  oggetto.  Debbo  tuttavia 
aggiungere  die  il  lettore  troverà  l'illustra- 
zione nel  risultato  del  processo  fotomecca- 
nico e  non  nelle  mie  parole,  perchè  dopo 
varie  ricerche  sono  venuto  nella  convinzione 
che  non  c"è  niente  da  dire.  Risparmio  quin- 
di sia  la  descrizione  che  ciascuno  può  fare 
per  conto  proprio,  sia  il  tentativo  d'illu- 
strazione ebe  sarebbe  illusoria  e  sospesa  in 


aria,  e  mi  limito  a   indicare  le  ragioni  del- 
l'impossibilità d'illustrare. 

Non  conosco  alcun  cofanetto  di  una  ma- 
teria qualsiasi  clic  possa  in  qualche  modo 
paragonarsi  utilmente  con  quello  qui  pub- 
blicato. Aumenta  perciò  l'interesse  per  l'og- 
getto, e  insieme  la  persuasione  di  non  po- 
terlo conoscere  storicamente,  (iè  nel  museo 
di  Cluny  un  cofanetto  di  cuoio,  che  è  con- 
siderato di  arte  francese  del  trecento,  seb- 
bene l'epigrafe  rechi  caratteri  olandesi  (ve- 
trina dei  cuoi  della  sala  111),  ma  le  diffe- 
renze sono  molto  maggiori  che  le  somiglian- 
ze: è  di  tempo  posteriore  come  provano  i 
costumi,  è  lavoro  rozzo  come  provano  le 
applicazioni  di  metallo,  e  segue  il  criterio 
di  distaccare  le  immagini  rilevate  dal  fondo 
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inciso.  Gli  oggetti  di  scuola  tedesca,  per 
esempio  la  casseltina  di  Basilea,  che  an- 
ch'essa del  trecento,  seguono  il  medesimo 
criterio  '2l.  Invece  nel  cofanetto  di  Torino 
la  decorazione  è  data  non  dal  fondo  inciso 
ma  dagli  elementi  umani  animali  geometrici. 
tutti  rilevati,  e  il  rilievo  è  accentuato  dalla 
colorazione  che,  anche  a  traverso  il  logorio 
secolare,  appare  molto  vivace. 

Le  applicazioni  di  hronzo  sono  stupende, 
ed  è  peccato  che  la  riproduzione  non  possa 
rivelarne  tutto  il  pregio.  La  maniglia  è  for- 
mala di  due  belve  (un  leone  e  un  grifo 
alalo)  che  puntano  sul  coperchio  le  zampe 
posteriori,  si  lanciano  l'una  contro  l'altra, 
si  abbrancano  con  le  zampe  anteriori,  si 
azzannano  a  fauci  spalancate  e  si  confon- 
dono vicendevolmente.    11   chiavistello    I  l'u- 


nica parte  rimasta  dell'antica  serratura)  è 
formato  di  un  gnomo  incappucciato,  dalla 
hocca  del  quale  esce  un  fogliame  gotico,  e 
che  poggia  sulla  testa  di  un  mostro,  di  tipo 
romanico,  formante  con  la  hocca  l'occhiello 
che  serviva  per  il  catenaccetto.  L'importanza 
del  lavoro  in  metallo  per  l'insieme  del  co- 
fanetto è  evidente:  esso  costituisce  l'impal- 
catura architettonica,  e  gli  elementi  di  cuoio 
servono  di  riempimento  pittorico.  Tutto  l'ef- 
fetto era  dunque  fondato  sul  rapporto  tra 
le  tinte  vivacissime  del  cuoio  e  il  «  fondo 
d'oro  »,  cioè  la   struttura   metallica. 

Si  è  detto  che  simili  lavori  in  cuoio  erano 
i-|>irati  agli  avori  intagliali  e  alle  miniatu- 
re: e  si  possono  trovare  specchi  d  avorio 
con  decorazione  spartila  in  quadrifogli  con- 
tenenti archeggiature  alternale  a  pieno  cen- 
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AKTE  fKANCES-E  (?)  DEL  SEC.  XIV:   i  01  \M   I  MI.  .   l'AUIGI,   MI  SEO   1>I    ILI  N\. 


tro  e  a  sesto  acuto,  come  pure  nelle  minia- 
ture francesi  del  tempo  si  ritrovano  le  fi- 
gurazioni a  polittico.  Ma  non  vedo  alcuna 
ragione  perche  opere  d'avorio  o  di  minia- 
tura sieno  considerate  origine  di  lavori  in 
cuoio,  e  mi  sembra  piuttosto  che  ogni  tra- 
dizione di  «  mestiere  »  artistico  sia  indipen- 
dente dagli  altri  mestieri,  e  dipenda  invece 
soltanto  dal  gusto  del  tempo,  uguale  per  ogni 
genere  di  lavoro. 

Lo  stemma  costituito  da  un  fondo  azzurro 
attraversato  da  una  banda  a  scacchi  rossi  e 
oro,  appartenente  alla  famiglia  piemontese 
Falletti.  marchesi  di  Barolo,  conti  di  Ro- 
dello.  di  \  illafalletto  e  d  altri  fendi,  origi- 
naria di  Alba,  è  raffigurato  quattro  volte,  due 
sulle  facciate  laterali  e  due  sul  coperchio. 


Originariamente  tutti  e  quattro  gli  stemmi 
erano  di  smalto,  ma  oggi  se  ne  conserva  uno 
solo,  che  gli  altri  sono  slati  collocati  a  posto 
più  tardi.  Il  cuoio  era  interrotto  per  con- 
tenere lo  stemma,  cioè  era  stato  lavorato 
in  \ista  di  contenere  lo  stemma.  Ma  Io  spa- 
zio lasciato  per  l'inserzione  d'uno  stemma 
non  porta  alla  conseguenza  che  l'opera  sia 
stata  fatta  espressamente  per  la  famiglia 
Falletti.  anzi  è  certo  che  il  cofanetto  sia 
stato  importato  dalla  Francia,  perchè  trop- 
po artisticamente  raffinato  per  essere  buoni 
locale.  Fsso  è  stato  scoperto  due  generazioni 
fa  nella  soffitta  di  un  convento  di  Susa. 

Sarebbe  vano  ricercare  la  fonte  iconogra- 
fica delle  rappresentazioni.  Scene  cavallere- 
sche:    alcuni    armati    assalirono    un    castello 
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o  danno  la  scalata,  alcuni  cavalieri  s' inse- 
guono, un  cavaliere  inginocchiato  fa  la  sua 
dichiarazione  a  una  dama  a  suon  di  tromba 
e  di  liuto  e  riceve  il  bacio  in  premio  a  suon 
di  cembalo  e  di  viola,  due  dame  giocano 
a  scacchi  ed  una  coppia  ragiona  d'amore, 
in  un  polittico  sono  presentati  antichi  eroi. 
E  gli  animali  son  d  ogni  sorta:  dal  centauro 
all'arpia,  mostri  terrestri  e  marini.  Insomma 
v'è  l'accenno  a  tutti  i  motivi  dei  bestiari  e 
dei  poemi  cavallereschi,  senza  che  ne  sia 
specificato  alcuno. 


Non  per  raccontare  questa  o  quella  leg- 
genda l'artefice  ignoto  imprimeva  e  dipin- 
geva il  cuoio,  ma  traeva  dal  ricordo  confuso 
di  bestiari  e  di  leggende  il  pretesto  per  rac- 
cogliere colori  preziosi  nell'intelaiatura  do- 
rata. Altro  non  aveva  da  dire,  e  pure  ba- 
stava per  un  piccolo  capolavoro. 

Lionello  Venturi. 


(li  Misura  ni.  0.02  di  lungh.,  ni.  0.21  di  allez.  e  m.  0.21 
di   I ..i  "ii    II  coperchio  è  alto  ni.  0.07. 

i2i  G.  LEHNERT.  Munlrii-rie  Geschichte  des  Kunst- 
Heuerbes,   Berlin.  >.   s.    (e.   1914).  I,  360. 


DOMENICO    DI    MICHELINO 


Domenico  di  Michelino:  il  nome  richia- 
ma subito  l'opera,  la  grande  tela  appesa 
nel  Duomo  di  Firenze,  ove  Dante  accenna 
al  sue»  poema  tra  il  santo  monte,  la  porta 
dell"  Inferno,  il  roteare  dei  cieli  e  la  città 
che  gli   fu   patria  e  lo  respinse. 

Il  \  asari,  concludendo  la  vita  dell'Ange- 
lico, accennò  appena  a  questo  pittore,  con 
le  parole:  «  Fu  anco  discepolo  di  Fra  Gio- 
vanni .  .  .  Domenico  di  Michelino,  il  (piale 
in  S.  Apollinare  di  Firenze  fece  la  tavola 
ali  altare  di  S.  Zanobi.  e  altre  molte  dipin- 
ture ».  Le  ricerche  degli  studiosi,  e  in  mo- 
do speciale  del  Milanesi,  ne  hanno  preci- 
sato un  po'  più  l'attività.  Nacque  nel  1417; 
nei  suoi  anni  giovanili  fu  da  un  certo  Mi- 
chelino, fabbricante  di  forzierini  per  gem- 
me, e,  come  tanti  altri  artisti,  dal  primo 
maestro  trasse  il  soprannome.  Molto  tem- 
po dopo,  nel  1450,  si  sa  che  (ini  di  dipin- 
gere per  la  Compagnia  delle  Laudi  di  San 
Francesco  a  Cortona,  uno  stendardo  comin- 
ciato  dal    pittore    Lorenzo    di    l'uccio,   e   nel 


1163  è  ricordalo  per  aver  eseguito  vari 
Santi  nell'armadio  per  lo  stendardo  della 
Compagnia  di  San  Zanobi.  Di  queste  opere 
nessuna  ci  resta.  Ma  la  notizia  più  impor- 
tante è  quella  ritrovata  dal  Gaye,  che  ci  fa 
sicuramente  sapere  come  nel  1465  Dome- 
nico dipingesse  la  immagine  di  Dante  su 
ricordata,  in  Santa  Maria  del  Fiore  { pagg. 
■~i2.'i  (>  525)0-'.  Dopo,  non  troviamo  notizie 
di  altre  opere.  Sappiamo  solo  che  il  18  a- 
prile  1191  I  artista  mori  e  che  ebbe  sepol- 
tura   in    Sant'Ambrogio. 

Dove  sono  andate,  dunque,  le  «  molte 
dipinture  »  cui  accenna  il  \  asari?  L"  unico 
che  si  sia  occupato,  partendo  dal  Dante,  di 
ritrovarne  altre  del  suo  periodo  primo,  e 
stato  il  Berenson  l2'.  Egli  raggruppò  pit- 
ture di  scuola  dell'Angelico,  che  presentano 
affinità  fra  di  loro,  ma  è  difficile  dire  se  il 
nome  che  vi  si  può  apporre  sia  proprio 
quello  di  Domenico  di  Michelino,  oppure 
se  non  sia  meglio  tenersi  ad  una  attribu- 
zione  più   vaga.     Di   esse   alcune,   e   special- 
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mente  due  lunette  con  la  scuola  di  Alberto 
Magno  e  di  San  Tommaso  di  Aquino,  a 
San  Marco,  hanno,  più  delle  altre,  riscon- 
tri con  l'artista  quale  ci  appare  dalla  tela 
in  Santa  Maria  del  Fiore. 

La  dipendenza  di  Domenico  di  Michelino 
dall'Angelico  non  è  poi  di  tanta  evidenza 
nel  Dante.  In  questo  si  possono  trovare 
riflessi  di  Fra  Giovanni  nel  costruire  con 
piani  larghi  e  con  semplicità  di  toni,  nel- 
l'atteggiamento di  moderata  calma  della  fi- 
gura principale,  nei  pochi  elementi  paesi- 
stici, nel  trascolorare  del  ciclo;  ma  senza  la 
notizia  del  Vasari,  non  si  sarebbe  potuta 
immaginare  una  derivazione  stretta  del  pit- 
tore dell'Angelico  '■5l.  Di  altro  maestro,  Do- 
menico di  Michelino  si  studia  di  riecheg- 
giare lo  stile:  di  Filippo  Lippi.  Del  Bal- 
dovinetti  clic,  secondo  i  documenti,  dette 
il  piano  della  pittura,  è  difficile  dire  quan- 
te» sia  rimasto  nel  Dante:  il  suo  disegno 
sarà  stato  uno  schema  generico  più  che  un 
cartone  che  vincolasse  troppo  l'esecutore, 
e  l'orse,  come  è  già  stato  pensato  ,l).  il  ri- 
cordo di  quello  sarà  da  ricercare,  se  mai, 
nei  nudi. 

Quando  Domenico  di  Michelino  eseguì 
la  tela  di  Santa  Maria  del  Fiore,  l'Angelico 
era  già  morto  da  due  anni  e  l'antico  se- 
guace, allora  nella  sua  piena  maturità,  pro- 
babilmente da  qualche  tempo  aveva  modi- 
ficato lo  stile  appreso  dal  suo  primo  mae 
stro.  volgendosi  ad  una  maniera  che,  non 
avendo  dislacchi  troppo  bruschi  da  quello, 
lo  appagava  di  più.  Fra  le  pitture  di  scuo- 
la dell  Angelico  sono  individuabili  opere  di 
Domenico  precedenti  al  suo  Dante?  È  dif- 
ficile provarlo.  I,  per  il  momento  è  bene 
limitarsi  a  tentar  «li  rintracciare  altri  suoi 
dipinti,  in  cui   si  manifesti  il  suo  stile  più 


tardo,  eoe  contemporaneo  o  posteriore  alla 
tela  del  Duomo. 

In  questo  senso  vide  acutamente  il  Ca- 
valcaselle.  quando  attribuì  a  Michelino  una 
tavola  nella  sagrestia  di  Santa  Croce  (pag. 
527).  È  un  San  Luigi  di  Tolosa  cui  due  an- 
gioli sostengono  il  manto,  mentr'egli  tiene 
il  pastorale  e  il  libro.  Diligente  composi- 
zione anch'essa,  in  cui  grandeggia  e  s'im- 
pone la  figura  del  Santo:  la  quale,  confron- 
tata con  quella  di  Dante,  offre  stretti  rap- 
porti non  solo  nella  mano  che  sostiene  il 
libro  e  che  par  ricalcata  da  quella,  ma  nel- 
lo stile  generale  e  in  alcune  particolarità, 
come  gli  occhi  che  hanno  lo  stesso  taglio 
obliquo  della  palpebra  inferiore,  la  fronte 
rugosa,  i  solchi  che  incavano  e  le  ombre 
che  si  addensano  in  tutto  il  viso.  Anche  il 
colorito  ha  rapporti  stretti  con  la  tela  del 
Duomo  nei  rosa  un  po'  opachi,  nei  verdi 
scuri;  il  cielo  ha  la  stessa  tinta  azzurro  ver- 
de che  schiarisce  all'orizzonte  e  nelle  nubi 
si  ripete  più  cupa,  ed  anche  i  tipi  degli 
angioli  corrispondono,  coi  loro  volti  larghi 
e  caratteristici.  A  questa  tavola  il  Caval- 
casela avvicinò  l'altra  con  San  Bernardino 
da  Siena,  nella  stessa  sagrestia,  di  maniera 
in  tutto  diversa. 

Bene  invece  egli  riunì  al  primo  dipinto 
un  altro  quadro:  gli  Arcangeli  e  Tobiolo  l5', 
grande  tavola  proveniente  dal  convento  di 
Santa  Felicita,  ora  alla  Galleria  dell'Acca- 
demia di  Firenze  (pag.  529).  1  caratteri  sono 
i  soliti  nell'insieme  della  composizione  e  nei 
particolari;  e  la  figuretta  in  un  piatto  della 
bilancia  di  S.  Michele  confrontata,  nella  tela 
di  Santa  Maria  del  Fiore,  con  quella  dietro 
lamina  segnata  in  fronte  dalla  spada  dell  an- 
gelo, è  chiara  prova  dell'identità  dell  auto- 
re.    Anche   qui    dell'Angelico,    si    può    dire. 
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non  c'è  ormai  più  nulla.  Fisso  ad  altro  ar- 
tista, il  pittore  ha  acquistato  una  maniera 
propria,  che  viene  ripetuta  in  altre  opere. 

Una  Madonna  col  Bambino,  i  Santi  Se- 
bastiano  e  Lucia  e  due  angioli  che  allon- 
tanano un  drappo,  nel  Conservatorio  degli 
Angiolini,  in  Firenze  (datata  1438).  ricorda 
i  suoi  modi;  ma  una  corrispondenza  assai 
maggiore  è  nella  Vergine  col  Figlio  e  due 
angioli  al  Museo  del  Bigallo  (pag.  528); 
immagine  quieta,  diligentemente  disegnata 
e  colorita,  ma  senza  quella  vivacità  che  rav- 
vicini al  nostro  animo  {(,>. 

L"  intonazione  della  tavoletta  del  Bigallo 
è  quella  solita  a  Michelino:  non  squillante, 
in  una  gamma  pacala  ove  i  rossi,  i  rosei 
un  pò"  opachi  e  specialmente  i  verdi  oliva- 
stri, sono,  si  può  dire,  le  sole  tinte  usate. 
Anche  il  confronto  dei  particolari  ci  ri- 
porta alle  altre  pitture  di  Domenico:  si 
guardino  le  figurine  dei  dannati.  1  angelo 
del  Purgatorio,  gli  altri  angioli  ai  lati  del 
San  Lodovico  e  questi,  e  l'identità  di  mano 
apparirà  più  palese. 

1  caratteri  lippeschi.  temperati  da  una 
educazione  precedente  sull'arte  delFAnge- 
lico  individuano  il  pittore  che  osserviamo 
<•  ci  danno  di  riconoscerlo  anche  altrove: 
in  un  gruppo  di  opere  finora  assegnate  a 
Giusto  di  Andrea  (  11  10-1496),  un  altro  pit- 
tori' fiorentino  clic  alle  botteghe  di  Neri  di 
Bicci,  di  Filippo  Lippi  e  di  Benozzo  Goz- 
zoli  educò  la  sua  debole  arte. 

Poveri  ed  insufficienti  a  chiarire  la  per- 
sonalità di  questo  sono  i  resti  di  quelle 
parli  clic  il  pittore  ste.»M>  indica  come  sue 
negli  affreschi  di  Benozzo  a  San  Gimigna- 
no  ed  a  Certaldo  '  ■':  e  quindi  non  posata 
su   salde  basi   l'attribuzione  a   lui   di  opere 


molte.  Le  quali  mostrano  poi  aspetti  stili- 
sticamente  svariati,  le  une  con  forme  ap- 
pena tinte  di  ricordi  lippeschi  e  dell'Ange- 
lico, le  altre  così  strettamente  collegate 
con  quelle  di  Fra  Filippo,  che  non  vi  si 
può  trovare  con  le  prime,  in  genere  di  mi- 
nor abilità  di  esecuzione,  eguaglianza  di 
mano  alcuna. 

Da   tale  gruppo   sono   invece   da   scindere 
e  di  questi  soli  ci  occuperemo  --  diversi 
quadri,  che  sono  del  lutto  nello  stile  di  Do- 
menico di  Michelino. 

Del  resto  la  differenza  tra  questi  e  Giu- 
sto di  Andrea,  (piale  era  probabilmente  in 
realtà,  si  mostra  a  chi  confronti  un  pila- 
strino con  tre  Santi  all'Accademia  fioren- 
tina (n.  37).  attribuito  a  Giusto  da  Bernard 
Berenson,  con  un  altro  pannello  simile,  ivi 
conservato  (n.  38),  evidentemente  appar- 
tenente allo  stesso  quadro,  ma  di  fare  sti- 
listico fortemente  distinto  dal  precedente. 
Là  Gozzoli.  qui  Lippi  e  un  pò*  l'Angelico. 
Se  si  guarda  alle  figurette  del  Dante  ed  agli 
altri  prodotti  artistici  di  Michelino,  si  no- 
tano, nel  secondo  quadretto  (  n.  38).  gli  stes- 
si manierismi,  lo  stesso  disegno.  l'uso  degli 
stessi  colori.  Contemporaneo  senza  dubbio 
dell'altro,  mostra  quanto  diversa  fosse  la 
maniera  di  Domenico  da  quella  del  seguace 
di  Benozzo.  quale  appare  anche  a  San  Gi- 
mignano,  e  come  quest'ultimo  avesse  modi 
assai  inferiori  nel  disegnare  e  nel  colorire. 

Delle  opere  di  Domenico  di  Michelino  er- 
roneamente attribuite  a  Giusto  di  Andrea, 
una  sola  è  datata,  una  Madonna  in  trono 
con  intorno  sei  Santi  in  due  schiere  eguali. 
È  nella  Pinacoteca  di  Monaco  (pag.  531), 
e  porta  la  scritta:  A.  D.  MCCCCLV  III.  È 
dunque  anteriore  al  Dante,  che  è  del  *0>. 
ma   evidentemente   posteriore   al   tempo   in 
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cui  Micliclino  era  sotto  il  diretto  insegna- 
mento dell' Angelico.  Ma  perchè  Michelino 
e  non  Giusto  di  Andrea?  Quest'ultimo  nel 
1458  era  sempre  nella  hotlega  di  Neri  di 
Bicci,  ne  ancora  aveva  ricevuto  il  brevis- 
simo influsso  del  Lippi:  ora,  per  quanto  si 
sia  attribuita  questa  tavola  anche  a  Neri, 
sono  chiare  qui  invece  le  influenze  special- 
mente lippesche,  dirette  e  non  attraverso  il 


tramite  di  altri.  Domenico  di  Michelino,  per 
contro,  poteva  essere  già  da  tempo  con  Fi- 
lippe»,  e  qualche  lieve  ricordo  dell'Angelico 
in  certi  atteggiamenti  ed  in  certo  piegare, 
concorda  pienamente.  Ravvicinando  poi  la 
testa  del  Dante  o  del  San  Luigi  di  Santa  Cro- 
ce a  quella  di  San  Giuliano,  si  nota  la  mede- 
sima maniera  dì  disegnare  accuratamente  I  o- 
recchio.  ponendovi  una  piccola  macchia  sotto 
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la  circonvoluzione  superiore,  la  forma  nota, 
un  po'  obliqua,  degli  occhi  scuri,  il  piccolo 
solco  sulla  fronte,  le  rughe  profonde  ai  lati 
della  larga  bocca  ecc.  Anche  l'aspetto  delle 
mani,  il  panneggio  poco  profondo  ed  un 
pò    inciso,    le    proporzioni    dei    volti,    sono 


molto  simili.  E  già  le  forme  del  trono  e 
dei  vasetti  sul  terreno  son  quelle  che  l'ar- 
tista seguiterà  a  ripetere  più  volte.  La  mag- 
gior timidezza  di  questa  tavola  rispetto  al 
Dante  è  spiegabilissima  con  la  priorità  della 
Madonna  di  Monaco. 
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[nvece,  di  periodo  assai  più  tardo  nel- 
l'attività di  Domenico  di  Michelino,  è  una 
Madonna  eoi  Redentore  (/>«/,'.  530),  ora  in 
una  collezione  privata  a  Nuova  York,  at- 
tribuita a  Zanobi  Macchiavellì.  Le  partico- 
larità notate,  la  robusta  floridezza  del  Bam- 
bino, che  è  tanto  prossimo  a  quello  del  Bi- 
gallo,   avvicinano   questa    immagine    fine   e 


soave  aliarle  dell'antico  discepolo  di  Fra 
Giovanni  da  Fiesole,  assai  più  che  all'arido 
seguace  di  Benozzo. 

È  forse  di  Michelino  una  Vergine  col  Fi- 
glio e  Santi  nel  palazzo  del  Podestà  a  San 
Cimignano  (pag.  534):  se  \"è  il  ripetersi 
dei  manierismi  notati  nei  Lineamenti  del 
volto,   v'è    però   anche   una    festosità    di    co- 
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lori  «'(1  una  grossolanità  nelle  mani  della 
Madonna  e  di  Santa  Fina,  che  Domenico, 
tanto  accurato,  in  genere,  e  lauto  sobrio  e 
pacato  nel  tinteggiare,  non  aveva.  <»li 
azzurri  e  i  rossi  sono  opachi  e  \i\idi  nello 
>te*so   tempo,   ed   a   questa   chiarezza    (  forse 


annientata  da  restauri)  si  aggiunge  il  bril- 
lare  del  fondo  e  del  ricco  broccato  d'oro 
con  i  larghi  disegni  bruni.  Probabilmente 
aiuti  e  vicende  di  tempi  rendono  la  grande 
tavola  diversa  dalla  maniera  sua  solita,  an- 
che se  le  particolarità  a   Ini   proprie  rimati- 
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gono,  sia  pur  deformate  un  poco. 

Più  lo  ricorda  invece  a  San  Miniato,  nella 
Chiesa  di  San  Domenico,  una  pala  da  al- 
tare (pag.  533),  ove  il  Bambino  in  alto,  e 
i  quattro  angioletti  che  si  allacciano  dai  fe- 
stoni di  mia  tenda,  hanno  chiaro  riscontro 
col  piccolo  Cristo  al  Bigallo,  mentre  il  San 
Cosma  richiama  il  Dante  o  il  San  Luigi. 
Nella  tavola  predominano  le  tinte  cupe,  rese 
più  sorde  dal  tempo,  che  ripetono  ancora 
la  gamma  usata  dall'artista,  e  le  ombre  liru- 
ne.  forti  e  diffuse  sottolineano  i  soliti  suoi 
manierismi. 


TJn  elemento  che  in  altre  opere  di  Mi- 
chelino non  è.  a  (pianto  mi  consta,  restato, 
è  il  gradino,  qui  diviso  in  (piatirò  storiette, 
in  cui,  come  altri  notò  ,f".  le  reminiscenze 
dell'Angelico  (al  (piale  era  dato  una  volta 
questo  quadro),  del  Lippi  e  del  Pesellino  si 
mescolano  fra  loro  variamente.  11  paesag- 
gio grigio  con  le  roccie  spezzale,  la  vegeta- 
zione, il  cielo  azzurro  verdastro,  ricordano 
il  Dante,  ma  la  grossolanità  di  alcune  li- 
gure, più  che  a  Domenico,  sarà  da  riferire 
a  qualche  scolaro,  cui  forse  si  deve  l'esecu- 
zione, non  il  disegno  generale,  che.  ispirato 
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nella  prima  e  terza  storicità  alla  nota  pre- 
della del  Pesellino  (Uffìzi  e  Louvre),  si  mo- 
stra di  una  discreta   composizione. 

\<]  bene  il  Mackowsky  pose  in  relazione 
questa  pittura  con  una  Madonna  in  trono 
<•  sei  Santi  all'Accademia  di  Firenze,  per- 
chè anch'essa  mostra  la  stessa  mano.  Non 
Giusto  di  Andrea,  cui  è  attribuita,  ma  Do- 
menico di  Michelino  vi  seguitò  a  ripetere 
lo  schema  usato  già  tante  volte,  ed  ancora 
con  la  solita  composta  freddezza,  col  solito 
pacato    colorire.     Di    periodo    differente   da 


quello  in  cui  l'artista  dipinse  i  tre  arcan- 
geli e  Tolda  che.  lì  vicino,  hanno  un  segno 
più  tortuoso  e  inciso,  la  grande  Madonna  mo- 
stra linee  più  torbide,  tinteggiare  pili  caldo. 
Ai  «  tre  Arcangeli  ».  probabilmente  an- 
teriori al  Dante  ed  anche,  ili  qualche  poco, 
alla  pala  di  Monaco,  è  da  avvicinare  una 
Vergine  col  Bambino  e  quattro  Santi,  adesso 
in  una  collezione  americana  (  pag.  .ì.'i'J).  Ma 
pur  con  grazia  di  atti  ed  accuratezza  di  ese- 
cuzione, le  figure  hanno  poi  sguardi  così 
lissi   e   vuoti   ed   un'incisione   «li    lince   tale 
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che  si  può  anclic  dubitare  che  possa  essere 
totalmente  di  sua  mano. 

Nell'Oratorio  della  Madonna  a  San  Gio- 
vanni \  aldarno  (pag.  536).  invece,  ima  ta- 
vola pienamente  lippesea  nello  stile,  mostra 
le  sfumature  di  maniera  proprie  al  nostro 
artista.  Delicato  posa  il  velo  sulle  teste  fem- 
minili, varia  il  manto  malvaeeo  del  vecchio 
Santo  curvo  sul  bastone  in  mesto  pensare, 
ed  il  gruppo  centrale,  accurato  e  soave,  ha 
una  scintilla  di  \  ita  e  grazia  morbida  di 
atti.  Abitudini  di  disegno  e  qualità  di  co- 
lori indicano  chiaramente  Domenico  come 
autore  del  bel  quadro  :  né  d'altri  che  di  lui 
può  essere  il  San  Rocco,  sul  cui  volto  si  ad- 
densa e  sfuma  tanta  ombra,  od  il  piegare,  o 
il  disegno  della  mano  e  dei  lineamenti. 

Il  ripetersi  monotono  di  Domenico  si  no- 
ta in  un'altra  Madonna  con  sei  Santi  nella 
chiesetta  di  San  Girolamo  nei  pressi  di  \  ol- 
terra  (  /lag.  535),  in  cui  v'è  grazia  di  dise- 
gno, ma  torpore  nelle  persone,  scarsa  va- 
rietà di  tòni  nel  colorire  "". 

Cosi,  dunque,  l'arte  di  Domenico  di  Mi- 
chelino, dal  Dante  in  poi  ci  si  rivela  assai 
chiaramente.     Dell'Angelico     conservò     non 


più  che  una  eco  nella  dignitosa  grazia  e  nel- 
l'armonia dei  gesti;  ma  preferi  volgersi  pre- 
sto all'arte  più  accessibile  di  Filippo  Lippi, 
e  ne  derivò  le  sue  qualità  più  costanti. 

Quieto,  diligente  ed  attento,  variò  lenta- 
mente i  suoi  modi,  mantenendosi  tuttavia 
eguale  nei  manierismi  veduti  e  nel  com- 
porre. Alla  Madonna  in  trono  pose  ai  lati 
più  Santi,  non  riscaldati  dalla  \  ita  che  si 
può  trovare  nelle  composizioni  di  uno  spi- 
rito geniale,  ma  raccolti  nei  loro  atti,  vuoti 
di  espressione,  eretti  o  prostrati  —  fra  on- 
deggiare ed  avvolgersi  di  pieghe  -  -  sopra 
un  terreno  di  marmi  vari.  Sobrio  anche 
nelle  tinte,  di  tòni  bassi,  adoprò  per  lo  più 
rosei,  rossi,  azzurri,  e  quei  suoi  verdi  oli- 
vastri e  profondi,  caratteristici  in  ogni  qua- 
dro. 

Fu  un  artista  non  spregevole,  ma  secon- 
dario, anzi  oscuro,  nel  suo  tempo  luminoso: 
facile,  ma  non  originale,  condusse  le  sue 
pitture  ripetendosi,  pur  senza  tono  volgare; 
ligio  a  Filippo  Lippi.  che  assimilò  più  di 
ogni  altro,  trasse  dai  suoi  modi  la  ispira- 
zione più  duratura. 

ANNA    VI  \H1\    CIARANFI. 


ili  GA\E.  Carteggio  inedito  ili  artisti.  Prefazione  al 
voi.  II.  pag.  V.  VI,  VII.  Il  30  gennaio  1  tt>5  gli  operai 
di  Santa  Maria  del  Fiore  allogano  a  Domenico  oli  Mi- 
chelino  ti  una  figura  in  forma  e  ghuisa  del  poela  Darne, 
li  quale  debbe  lare  dipinta  ei  colorire  di  linoni  colori  a 
oro   mescolali   colo    ornamenti,   ionie    apare    per   modello 

dato  per  Alexo   Baldovinelti  ».  Tale   figura   doveva  i re 

dipinta  >n  tela,  pò. la  fi  in  quello  luogho  dove  è  anchora 
una  figura  di  detto  poeta  »,  e  doveva  esser  finita  «per 
tempo  et  termine  di  mesi  sei  »:  all'artista,  .per  suo 
inasterò  ».  se  fosse  stato  riconosciuto  giusto  tale  prezzo, 
•i    dovevano    pagare    celilo    lire. 

\.~ai  prima  del  termine  prefìsso,  il  lavoro  fu  termi- 
nato, e,  come  appare  da  un'altra  notizia  (19  giugno  1465), 
llesso  Baldovinelti  e  .Neri  di  Bicci  «eletti  e*  deputati  a 
tare  delta  stima  ",  trovarono  die  Kartista  aveva  aggiunto 
«  fori  di  detto  modello  molte  cose...  per  adornezza  e  l»e- 
lezza   di   delta   fighura   e   dipintura  »,   le   quali   erano   state 


per  lui  «  di  gran  tedio,  spesa  e  dito  olla  p,  e  quindi  che 
il  prezzo  patinilo  era  inferiore  al  merito  dell'opera.  La 
quale,  dopo  questo  giudizio,  tu  pagata  all'. nitore  cento- 
cinquanta   lire. 

i2i  BERENSON.  A  catalogue  nf  a  collection  oj  pain- 
lings  and  Art  objects    (Coli.   Johnson),  pag.    16. 

(3)  Il  CAVAI.CASEI.EE  tSloria  della  l'iti,  u..  ed.  1898, 
\  111.    138   e   segg.)    pensa    il    pillore    ci  un    continuatore    di 

MaSOlillO  e  dell'Angelico  »  :  il  Berenson  i'  aitilo  e  se- 
guace ili  Ira  Angelico,  influenzato  da  Ale-s,,  Baldovi- 
nelti !.. 

i  li  11  Cavalcaselle  creile  che  qui  »  il  maestro  -i  stu- 
diasse ili  seguire,  per  quanto  era  possibile,  il  disegno 
fornitogli    dal    Baldo  incili  », 

lai  Dietro  è  -irilto:  «Restaurato  a  spese  delle  RR. 
Monache  ili  S.  (elicila,  l'anno  1  (  >  7  tf >  ».  C.fr.  anche  t'.W  \I  - 
C  VSELLE,  op.  cit. 

16)  E'  ricordata  come  ..di   influenza   diretta  di   Filippo 
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Lippi  »   dal  RICCI,  in  Riv.  d'Arte,  1904,  I. 

i  Ti  GAYE,  Op.  cit.,  I,  212.  -  CAVALCASELI^,  Storia, 
ed.  1 H98.  Vili.  2,  ed.  Douglas,  IV,  432,  353-355.  -  CIONI, 
La  ì  aldelsa.  ■  DAMI,  Benozzo  Gozzoli  e  Giusto  di  An- 
drea in  un'opera  quasi  ignota,  u  Marzocco  »,  1913.  -  FAN- 
TINI. .V  Gimignano  e  Certaldo.  -  Le  altre  opere  attribuite 
a  G.  di  A.,  e  la  bibliografia  relativa,  sono  nel  Kiinstler 
Lex,    di    Tliieme-Becker. 

(8)  MACKOWSK.Y,  San  Miniato,  in  «  Zeitschr.  fiir  bild. 
kimst.  »   Neue  Folge,  XIV,  190.5. 

i9i  Alfine  alla  sua  maniera,  ma  non  del  tutto,  è  un'al- 
tra composizione  simile  nella  chiesa  di  Santo  Stefano 
presso    Ausiliari,    nella    quale    i    noti    caratteri    di    vuota 


leggiadria   si  appesantiscono  per  opera  di  qualche   colla- 
boratore. 

Al  nostro  artista  non  appartengono,  per  (pianto  se  ne 
giudica  dalle  riproduzioni,  due  quadrelli  all'Accademia 
Carrara  di  Bergamo,  ove  nelftino  San  Tommaso  insegna, 
nell'altro  San  Bonaventura  medita  nel  suo  studio.  I  ca- 
ratteri di  queste  opere  sono  ben  diversi  da  quelli  del 
pitotre  di  cui  ci  occupiamo  ed  hanno,  in  mezzo  ad  una 
lunula  composizione,  una  pesantezza  che  non  gli  appar- 
tiene. Qualche  attinenza  con  lui  mostrano  invece  gli  af- 
freschi della  Cappella  di  San  Leonardo  nella  Chiesa  di 
Peretola.  ma  i  caratteri  lippeschi  delle  pilline  non  -uno 
sufficienti    ad    attribuirle    alla    >ua    esecuzione. 


IL  RIDOTTO  E  IL  PARLATORIO  DEL  MUSEO  CORRER. 


Tulli  sanno  ormai  che  cosa  penso  in  te- 
ina di  Francesco  Guardi,  la  cui  arte  altret- 
tanto ingenua  quanto  prodigiosa  ho  inteso 
ricongiungere  al  tronco  familiare  da  citi  era 
stata  divelta.  Parendomi  impossibile  che 
questo  estremo  elisir  della  pittura  veneta 
potesse  discendere  dal  prospettico  Canalet- 
to, clic  vide  tutto  «  std»  specie  architectu- 
rae  »  e  non  dalla  scuola  spavalda  di  Marco 
e  Sebastiano  Ricci:  la  scuola  che  ci  aveva 
dato  la  gloria  di  Giambattista  Tiepolo. 

Ritornare  in  argomento  ogni  qualvolta  vi 
si  fosse  voluto  battagliar  sopra  sarebbe  stato 
tempo  perso;  prima  di  tutto  perchè  le  pole- 
miche vanno  sempre  oltre  alla  verità,  in 
secondo  luogo  perchè  con  l'incaponirsi  a  dir 
di  si  o  di  no  uè  si  avvantaggiano,  né  si  ri- 
solvono le  questioni.  Mi  son  quindi  ridotti) 
alla  certosina  e  tranquilla  fatica  di  racco- 
gliere e  registrare  le  prove  e  gl'indizi  che 
la  nuova  esperienza  mi  veniva  suggerendo. 
Cosa  di  cui  mi  appago  e  ormai  anche  mi 
compiaccio. 

E  appena  del  maggio  scorso  il  mio  arti- 
colo sul  Burlington  Magazine,  nel  quale  pub- 


blicavo una  Madonnina  lem.  44X36)  pro- 
veniente dalla  raccolta  di  G.  Favretto  e  oggi 
del  Dott.  Antonio  Tecchio  di  \  icenza,  se- 
gnata nel  verso  in  corsivo  F.  Guardi;  in 
cui  illustravo  un  disegno  attribuito  da  una 
trentina  d'anni  al  Guardi,  disegno  per  quel- 
la Pietà  appartenente  al  Co.  Brandis  che 
avevo  pubblicata  nel  mio  volume  come  del 
maestro;  in  cui  ricordavo  dallo  «  Stato  Con- 
segnativo  dei  quadri  di  Ammortizzazione  ». 
del  1832  il  chiaro  indizio  di  un  altro  di- 
pinto di  figura  del  Guardi. 

Kd  ecco  che  il  tempo  galantuomo  viene 
a  offrirmi  altre  prove,  anche  più  desiderate 
e  ambite. 

I.  I  n  nuovo  dipinto  di  figura,  firmato  nel 
verso  <i  Frane.  Guardi  fec.  >>.  che  non  ini  è 
possibile  ancora  riprodurre. 

II.  Il  testamento  del  (io.  Giovanni  Bene- 
detto Giovanelli  del  15  Dicembre  1731.  do- 
ve fra  i  molti  legati  ne  fa  tino  al  Sig.  Anto- 
nio De  Caroli  di  certe  «  Copie  de  Quadri 
che  egli  tiene  di  mia  ragione,  (alle  dalli 
Fratelli  (ritardi,  riservate  le  altre  pitture 
ch'egli  tiene  pur  di  mia  ragione,  già  dispo- 
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sic  i)   (  \  enezia  -  Ardi.  <li  Slato  -  Atti  Mar- 
celi» Girolamo  ■  Testamenti  612  -  n.  345). 

Cioè  la  ditta  Guardi,  solennemente  confer- 
mata, la  comunione  fra  Giannantonio  che 
aveva  trentadue  anni.  Francesco  che  ne  ave- 
va venti  e  forse  già  il  sedicenne  Niccolò. 

111.  Un  altro  capitale  documento  intorno 
a  cui  mi  tratterrò  più  a  lungo.  Quello  clic  ri- 
guarda i  (Ine  dipinti  del  Museo  Lorrer  di  Ve- 
nezia: il  Parlatorio  e  il  Ridotto  per  i  (piali 
la  critica  si  è  soprattutto  sbizzarrita  e  com- 
promessa   (  pag.  539). 

Francesco  Guardi,  poi  Pietro  Longhi, 
quindi  Ignoto  maestro  del  sec.  X\  III.  in- 
fine, per  chi  ama  non  azzardar  troppo,  Gian- 
nantonio Guardi. 

Per  Francesco  Guardi  pare  fosse  la  tradi- 
zione, presto  troncata  da  P.  Lazzari  nella 
sua  «  Notizia  delle  opere  d'arte  ed  antichità 
del  Museo  Correr  »  del  1859,  che  mette  in- 
nanzi senza  incertezza  il  nome  di  Pietro 
Longhi.  citando  a  riprova  per  il  Ridotto  l'in- 
cisione  «  in  senso  inverso  »  del  figlio  Ales- 
sandro (pag.  541).  Invano  tentano  ripren- 
derla il  Cataloghetto  del  1909.  (i.  Dame- 
rini e  P.  Panizza.  Decisamente  le  si  leva 
contro  lo  stesso  specialista  di  allora  per  l'ar- 
te di  Francesco:  George  A.  Simonson.  Non 
a  lui  potevano  appartenere  questi  dipinti; 
al  Guardi  discepolo  di  Antonio  Canal,  pae- 
saggista e  prospettico,  per  cui  le  figure  era- 
no  un   accessorio;   macchiette,   non  altro. 

Fra  certo  Pietro  Longhi  l'autore  dei  di- 
pinti veneziani;  il  novelliere  un  po'  tonto 
ina  line  di  tocco,  inchinevole  e  garbato.  O- 
pinione  giusta  se  -i  guardava  al  soggetto; 
dir  alcune  figure  sono  ricavate  di  pianta 
dall'armamentario  del  Longhi.  ad  esempio 
la  vecchia  del  Parlatorio  seduta  accanto  alla 
seconda  grata.    Quanto  al   Ridotto  esso  pro- 


viene sia  dalla  stampa  di  Alessandro  Lon- 
ghi. tratta  da  una  pittura  del  padre  tuttora 
esistente  in  casa  Saloni  a  \  enezia.  stampa  che 
quindi  è  ben  altro  di  una  copia  a  rovescio 
del  quadro  Correr,  come  voleva  il  vecchio 
Lazzari,  sia  da  opere  del  maestro  ancor  oggi 
conservate  presso  i  duelli  di  Baden  e  altrove. 
Fra  questi  dipinti  starebbe  come  fratello 
con  fratelli. 

Los!  ragionavano  quelli  abituati  a  fermar- 
si ad  argomenti  esteriori.  11  Simonson  rifiu- 
tava perciò  energico  e.  per  sostenere  il  pro- 
prio autore  a  cui  gli  era  giocoforza  attribui- 
re il  piccolo  indiavolato  Ridotto  Kann.  cioè 
in  minuscolo  lo  stesso  Ridotto  Lorrer,  era 
persino  Longhi  che  doveva  aver  copiato  da 
Guardi.  In  (pianto  ad  Aldo  Ravà.  che  aveva 
scritto  di  Pietro  Longhi.  tentennava.  Ma 
gli  altri,  i  critici  consumati,  istrutti  nello 
schivar  queste  panie,  e  pronti  a  ragionare 
di  pittura  come  pittura  e  non  come  sogget- 
to; Pj.  Berenson  intendo  e  G.  Frizzoni.  pro- 
testavano che  come  tocco,  come  colore,  co- 
me spirito  quelle  longhesche  scenette  non 
potevano  essere  dipinte  che  da  Francesco 
Guardi. 

\  ennero  i  miei  studi;  la  dimostrazione 
del  plagio  base  dell'opera  dei  Guardi,  la 
rivalutazione  di  Giannantonio,  fratello  mag- 
giore di  Francesco,  non  foss  altro  come  suo 
naturale  maestro.  11  problema  (ritardi  usci 
dal  quietismo  di  un  solo  nome.  Intorno  al- 
1  ingenuissimo  maestro,  come  dintorno  a  un 
sole,  ecco  gli  artisti  familiari  e  gl'imitatori 
nostrani  e  stranieri.  E  allora  fra  i  nomi  di 
Pietro  Longhi  e  di  Francesco  Guardi,  trop- 
po antitetici,  si  affaccia,  approfittando  e 
abusando  della  lezione,  il  provvido  Gian- 
nantonio. Il  (piale  fa  un  poco  il  paio  per  co- 
raggio  con    la    trovata   agnostica   del   <(  Mae- 
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slro  veneziano  Ignoto  del  See.  XVIII  ».  con 
cui  furono  posti  al  limbo  nel  volume  uffi- 
ciale intorno  alla  Mostra  del  Settecento  a 
Firenze  il  Parlatorio  e  il  Ridotto. 

Non  voglio  pretendere  con  questo  che  i 
quadri  del  Museo  Correr  siano  tuttoro  di 
coppella:  che  abbiano  il  brio  indiavolato  del 
Guardi  migliore  e  che  più  c'interessa,  il 
solo  davvero  grande,  quello  delle  feste,  dei 
paesaggi  fantastici,  delle  vedute  e  dei  ca- 
pricci. Aon  voglio  nemmeno  escludere  vi 
possa    essere    entrato    un    qualche    aiuto    di 


famiglia,  la  Ditta  Guardi;  ma  negarne  le  qua- 
lità essenziali,  le  qualità  di  colore  che  le  ri- 
produzioni I  se  ne  ricordino  i  lettori)  non 
rendono  mai,  negarne  le  affinità  con  il  qua- 
dro già  Nemes,  firmatissimo,  e  con  altre 
opere  è  per  lo  meno  imprudente.  Perchè 
sta  contro  a  tutti,  inoppugnabile  e  onesto, 
il  giudizio  del  Berenson  e  del  Frizzoni.  e- 
spresso  quando  ogni  suggestione  odierna  era 
ancora  di  là  da  venire. 

Bisogna  poi  ammettere  che  anche  il  bril- 
lante   Guardi    non    è    sempre    all'altezza    di 
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tutte  le  sue  possibilità.  Il  ripetere  per  ri- 
chiesta  e  per  dovere  soggetti  abusati,  finiva 
per  togliergli  quello  spontaneo  ealore  ehe 
lo  salvava  quasi  sempre  fra  le  miserie  del 
plagio,  delle  ripetizioni  e  dei  compiti  im- 
!*«>— t ì.  Quanto  spirito  sia  però  anche  in 
queste  pitture  che  godettero  sempre  grandis- 
simo favore,  è  agevole  riconoscere  da  ogni 
studioso  di  buona  volontà  (  pag.  542-43). 
Eo  notava  chiaro  il  Frizzoni  confrontando 
il  Ridotto  Correr  con  quello  melenso,  im- 
pacciato, mal  composto  di  Pietro  Longhi 
posseduto  dai  duchi  di  Badcn. 

Ma  c'è  un'altra  replica,  oggi  del  Barone 
Eugen  Rotschild  di  \  ienna,  che,  conferman- 


do il  quadro  veneziano,  ci  dimostra  quanto 
sapeva  fare  il  nostro  Francesco  Guardi  al- 
lorché si  abbandonava  alla  sua  vena  gene- 
rosa (pag.  545).  E  un  (piatirò  mezzano,  di 
cm.  78X108.  più  piccolo  quindi  di  quelli 
Correr  che  ne  misurano  108  per  214;  fatto 
come  pendant  alla  liepolesca  Mascherata 
incisa  dal  Leonardis  nel  1765  (pag.  544); 
con  la  quale  adornava  la  villa  dell'Algarot- 
ti  sul  Terraglie),  la  casa  eletta  del  raffinato 
«  arbiter  elegantiarum  >>  del  re  di  Prussia. 
Il  Guardi  vi  canta  a  piena  gola:  con  la 
gioia  del  rosignolo  a  maggio,  e  i  trilli  della 
gamma  preziosa  sgorgano  dalla  sua  paletta 
con  spontaneità  ammirevole.    Dentro  la  so- 
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lita  sala  del  Ridotto,  ove  i  giocatori  in  un 
canto  tentano  la  fortuna  a  faraone,  si  ri- 
trovano le  solite  haute,  le  solite  maschere, 
con  qualche  pulcinella  in  più.  Traina  vec- 
chia ma  poesia  nuova  di  spiritose  pennel- 
late, di  luci,  di  movenze,  di  sguardi.  Quel 
piccolo  mondo  notturno  lezioso  ed  equivoco 
non  potrebbe  esser  più  vivo  innanzi  a  noi 
per  magia  dell'arte.  E  il  quadro  nuovo  il- 
lumina il  vecchio  anche  perchè  non  gli  può 
esser  fatta  l'obbiezione  che  si  ripete  per  i 
minuscoli  discendenti,  trattati  a  guisa  d'ab- 
hozzo.  già  delle  raccolte  Rami  e  del  pittore 
Italico  Brass.  Le  proporzioni  delle  figure 
sono  le  stesse  della  tela  Correr,  sul  tipo  in- 
tendo particolare  al  Longhi,  che  evidente- 
mente Francesco  Guardi  vuole  emulare  con 
la  biricchina  sua  agevolezza  di  piegarsi  a 
lutti  i   desideri   della   difficile  clientela. 

Un  quadro  dunque  quello  Rotschild,  che 
deve  seguire  la  fortuna  dell'altro,  o  meglio 
degli  altri  del  Museo  Civico  di  Venezia. 

i  é\ 

\  eniamo  ora  alle  prove  storiche;  visto 
che  quelle  stilistiche  ci  hanno  portato  a  tan- 
to scompiglio. 

Da  <pial  fondo  provennero  al  Museo  Ci- 
vico i  due  quadri  famosi?  Prima  domanda 
importantissima,  ma  che  ninno  si  era  posta 
dal  Lazzari  in  poi.  Agevole  e  istruttivo  ri- 
spondere. Da  quello  capitale  dell"  Istituto; 
dal  fondo  di  Teodoro  Correr  che  a  (pici 
Museo  diede  la  vita  e  il  Dome.  Teodoro  Cor- 
rer, o  meglio  alla  veneta  Todaro  Correr,  il 
patrizio  che  salvò  quanto  più  potè  di  opere 
d'arte  nel  periodo  fortunoso  e  tristissimo 
delle  sopressioni  religiose,  mentre  la  Sere- 
nissima si  spegneva.  È  a  lui.  nato  nel  1750, 
che  dobbiamo  oltre  al  nucleo  dei  famosi  di- 
segni   di    Francesco    Guardi,    acquistati    dal 


figlio  di  questo,  Giacomo  nel  1821,  anche 
le  due  pitture  delle  (piali  non  è  impossibile 
che  un  giorno  o  l'altro  si  scovino  le  rice- 
vute, simili  a  quella  dei  disegni  che  si  con- 
serva a  nostra  istruzione  e  a  nostro  ammo- 
nimento. 

In  base  però  a  questi  dati  diretti  del  rac- 
coglitore, alla  sicura  e  recente  tradizione, 
(piando  ancora  era  vivo  e  operoso  Giacomo 
erede  dell'arte  del  grande  papà,  il  29  mag- 
gio 1830,  due  pittori  formatisi  nel  settecen- 
to alla  scuola  di  Francesco  Maggiotto,  Carlo 
Bevilacqua  e  Antonio  Florian.  stesero  l'in- 
ventario dei  dipinti  appartenenti  al  bene- 
fico nobiluomo  Correr,  allora  morto.  Kd  è 
da  questo  inventario  che  si  ricava  quanto 
segue:  A.  277  -  -  Simili'  (cioè  quadro)  rap- 
presentatile un  Parlatorio  di  Monache  con 
varie  Dame  e  Cavalieri,  con  Casotto  di  Pul- 
cinelli ecc.  autore  Guardi,  cornice  dorata 
p.  3,  oncie  2X5.  --  L.  Austriache  180. 

!S.  299  —  Simile  rappresentante  la  Siila 
del  Ridotto  con  maschere,  autore  Guardi, 
della  maniera  del  Longhi.  Cornice  dorata 
3.2X5.10  —  L.  180  0). 

Guardi  per  eccellenza;  non  Guardi  il  Fra- 
tello o  Guardi  il  Figlio;  Francesco  Guardi 
dunque  amico  del  plagio,  fin  d'allora  con- 
statato, a  cui  ninno  potrà  negare  questa  gin 
stizia;  la  quale  se  non  gli  riconferma  due 
capolavori  assoluti  gli  ritorna  due  opere  spi- 
ritose e  insigni  in  cui.  meglio  che  in  qual- 
siasi pittura  del  diligente  Longhi  vediamo 
rispecchiata  la  fatua,  gaudiosa  vita  della  Se- 
renissima decrepita  e  morente. 

GIUSEPPE  FIOCCO 


(1)  Museo  Correr.  Inventario  eseguito  «lui  Sig.ri  Periti 
Professori  Carlo  Bevilacqua  e  Florian  delle  pitture  «li 
Todaro  Correr  l  Busta  prima,  29  maggio  1830».  II  docu- 
mento che  parla  dei  Fratelli  Guardi  mi  fu  indicato  dalla 
cortesia  del   cav.   Orlandini   dell'Archivio  veneziano. 
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COMMENTI 


Jl  concetto  di  BAROCCO  è  stato  sottomesso  da  Bene- 
detto Croce  a  una  «  delucidazione  metodologica  »  come 
egli  dice.  E  con  la  sua  solita  e  solida  precisione  di  la- 
voro ben  costruito  egli  sfaccetta  tutti  i  lati  della  que- 
stione: origine  della  parola,  contenuto  esletico  e  psico- 
logico del  concetto,  contenuto  storico,  le  presunte  cause 
del  fenomeno  storico,  origine  e  centro  di  irradiazione  di 
esso;  e  infine  consigli,  precetti  e  raccomandazioni  di  cau- 
tela nel  trattare  la  materia  storica  col  reagente  di  quel 
concetto.  Si  prega  il  lettore  di  ricordare  quest'ultimo 
paragrafo.  Ne  riparleremo. 

II  contenuto  estetico  del  concetto  di  barocco  è  rias- 
sunto dal  Croce  così  :  <i  II  barocco  è  una  sorta  di  brutto 
artistico,  e,  poiché  è  tale,  non  è  niente  di  artistico,  ma 
anzi,  al  contrario,  qualche  cosa  di  diverso  dall'arte,  di 
cui  ha  mentilo  l'aspetto  e  il  nome  e  nel  cui  luogo  si  è 
introdotto  o  si  è  sostituito  ».  Una  condanna,  dunque,  da 
far  rabbrividire  Belzebù.  E  questo  qualcosa  di  diverso 
dall'Arte,  secondo  il  Croce,  è  un  sentimento  utilitario  o 
edonistico  e  precisamente  l'amore  per  «  l'effetto  dell'ina- 
spettato e  dello  stupefacente,  che  eccita,  incuriosisce,  sba- 
lordisce e  diletta  mercè  la  speciale  forma  di  commozione 
che  procura  ».  Insomma  il  vecchio  »  chi  non  sa  far  stu- 
pir   vada   alla    striglia  »    del    Marino. 

Probabilmente,  se  noi  dovessimo  determinare  il  con- 
cetto di  barocco,  immetteremmo  in  esso  altre  notazioni. 
Ma  oggi  accettiamo  la  determinazione  crociana,  e  ricono- 
sciamo che  tutto  questo  non  fa  una  grinza:  abbiamo  anzi 
goduto  nel  vedere  sotto  i  nostri  occhi,  per  virtù  della  viva 
analisi  del  critico,  rinnovarsi,  rinfrescarsi  e  rinverdire  tante 
idee  divenute  banali  a  forza  di  vecchiaia.  Se  non  che  siamo 
rimasti  maluccio  quando  il  Croce  è  passato  alla  indagine 
del  contenuto  storico  del  concetto  di  barocco,  e  non  per 
criticarlo  e  consigliare  di  proscriverlo,  ma  proprio  per  rac. 
comandarlo  e  propugnarlo.  E  in  questo  secondo  stadio  del- 
l'indagine, barocco  diventa  d  quella  deformazione  artistica 
dominata  dal  bisogno  dello  stupefacente  che  si  osserva 
in  Europa,  a  un  dipresso,  dagli  ultimi  del  cinquecento  al- 
la   fine    del    seicento  », 

Il  concetto  psicologico  del  barocco  accettato  dal  Croce 
è  esteticamente  del  tutto  negativo.  Storia  dell'arte  do- 
vrebbe essere,  se  non  erriamo,  la  storia  di  una  attività, 
esteticamente,  positiva.  Ci  sembra  fallare,  perciò,  imporre 
quel  concetto  come  filo  conduttore  e  cànone  di  giudizio 
a  lutto  un  periodo  storico;  e  imponendolo,  a  ogni  modo, 
si  trasferisce  la  negazione  dall'estetica  alla   storia,  e  cento 


e  più  anni  di  opere,  diciamo  per  il  momento,  d'arte, 
sono  radiati  dalla  vita  d' Italia.  £  questo  ciò  cui  Croce 
voleva   giungere? 

Non  crediamo.  Visibilmente,  scrivendo  il  suo  saggio, 
e  nonostante  che  per  raggiungere  un'apparenza  di  uni- 
versalità parli  di  (piando  in  quando  anche  di  scultura  o 
di  pittura,  egli  ha  avuto  l'occhio  quasi  esclusivamente  al- 
la letteratura.  Ma  quel  periodo  comprende  pure  Galileo; 
e  Alessandro  Tassoni  e  Paolo  Sarpi.  Vogliamo  dirli  sen- 
z'altro  barocchi,  cioè  non  artisti?  Siamo  tutt'altro  che 
infallibili  intenditori  di  musica,  ma  dubitiamo  dell'acco- 
glienza che  qualche  nostro  musico  amico  farebbe  alle 
idee  storiche  crociane.  E  per  le  arti  figurative  ci  ribel- 
liamo, senz'altro,  anche  se  il  Croce  anticipi  la  parata, 
con  un  accenno  a  certe  «  mostre  speciali  »  che  avrebbero 
finito  col  persuadere  la  gente  che  proprio  ha  ragione 
lui:  intendi  <(  Mostra  della  pittura  italiana  del  Seicento 
e  del  Settecento  ». 

Per  quanto  tocca  la  storia  dell'arte,  avremmo  infinite 
obiezioni  da  proporre  al  concetto  storico  di  barocco  propo- 
sto dal  Croce,  a  cominciare  dalle  sue  delimitazioni  crono- 
logiche che  per  le  arti  figurative  non  sono  da  accettare  in 
nessun  modo.  Sia  pure  empiricamente,  coloro  che  ordina- 
rono la  Mostra  disprezzata  dal  Croce,  il  quesito  cronologi- 
co e  storico  se  lo  proposero  fin  clal  primo  momento.  E  se 
fu  possibile,  con  non  pochi  temperamenti  ed  ecce/ioni,  fis- 
sare il  punto  di  partenza  circa  il  1575,  non  fu  in  alcun  mo- 
do possibile  trovare  un  qualsiasi  punto  solido  di  approdo 
e  di  sbarco  verso  la  line  del  sec.  XVII:  anzi  la  corrente 
impetuosa  ed  energica  del  divenire  artistico  trascinò  la  no- 
stra naviclla  un  secolo,  diciamo,  più  a  -ud.  e  -obi  potemmo 
prender  terra  alla  fine  del  Settecento.  Dal  Caravaggio  al 
Tiepolo.  Vogliamo  dire  barocchi,  cioè  non  artisti,  anche 
questi  due?  E  il  Bernini  architetto?  e  tutti  gli  altri  grandis- 
simi e  classicissimi  architetti  di  quei  secoli,  dal  Maderna 
a  Pietro  da  Cortona,  dal  Rainaldi  al  Galilei,  magari  dal  Ri- 
chini  al  Longhena?  Non-artisti?  K  il  Bernini  scultore, 
poniamo.  dell'Apollo  e  Dafne?  Barocco?  E  dire  che  qual- 
cuno di  noi  a  proposito  di  quella  statua  ha  potuto  par- 
lare   (inauro    di    neoclassicismo. 

Non  crediamo  che  il  Croce  sarebbe  consequente  alla 
sua  definizione  fino  al  punto  di  tirar  di  frego  sopra  .1 
liuti  nomi  e  tante  opere.  Ma  allora  che  valore  ha  la  de- 
terminazione di  un  concetto-guida,  che  -i  proclama  ria-- 
-untivo  dei  caratteri  eli  tutto  un  periodo  storico  *•  che 
poi  in  cinquanta  casi  va  rifiutato  e  in  alni  cinquanta  ipei 
fare  un  piacere  al  Crocei  accettato  in  confronto  di  opere 
brulle,  cioè  di   non-arie? 


547 


Tanio  la  cosa  è  evidente  che  1"  stesso  Croce  dopo  i 
paragrafi  teorici,  ha  creduto  opportuno  aggiungere  un 
paragrafetto  ili  propedeutica  nel  (piale  leggiamo:  Si 
dica  pure  «età  barocca»  e  «arte  barocca»;  ma  non  si 
perda  mai  la  coscienza  che  a  rigor  di  termini  quel  che  è 
veramente  arte  non  è  mai  barocco  e  quel  che  è  barocco 
non  è  arte  ».  Vero  è  che  il  Croci-  crede  di  non  compro- 
mettersi troppo  così,  perchè  è  convinto  che  al  controllo 
storico  almeno  la  metà  più  uno  dei  singoli  artisti  risul- 
terà infetta  della  lue  barocca,  e  acquisterà  il  diritto  di 
bollare  con  il  suo  marchio  il  secolo.  Anzi  avverte  con 
tutta  sicurezza,  dopo  aver  spacciata  la  letteratura,  che 
«  altresì  per  la  pittura  e  altre  arti  »  di  vere  personalità 
artistiche  allo  storico  non  «  riuscirà  di  trovare  se  non 
poche  e  poco  intense  ».  Ed  è  ciò.  ripetiamo,  che  non 
possiamo  in  nessun  modo  concedere.  Il  porticato  di  San 
l'ietro  a  Roma  o  i  cavalli  del  Mochi  a  Piacenza,  un  soffitto 
del  Tiepolo  o  il  Giardino  di  Boboli  non  potranno  mai.  con 
buona  pace  del  Croce,  rappresentare  la  «deformazione 
artistica  dominata  dal  bisogno  dello  stupefacente»;  e 
rimarranno  sempre  nel  novero  delle  pili  serie  e  pure 
creazioni    dell'arte    italiana.     E    con    quelle    cento    altre. 

I. "equivoco,  secondo  noi.  è  d'aver  voluto  trasformare  il 
concetto  psicologico  del  barocco  in  concetto  storico  genera. 
le  di  tutto  un  periodo  darle.  Cent'anni  di  storia  e  centurie 
d'artisti  e  di  opere  non  possono  essere  ricondotti  sotto  il 
dominio  intransigente  di  un  solo  concetto  storico,  proie- 
zione di  una  sola  notazione  psicologica.  Non  era  stato  lo 
-lc--o  Croce  ad  ammonirci  che  «  bisogna  -lare  guardinghi 
a  non  identificare  »  un  concetto  con  un'epoca  storica, 
■  a  non  rendere  storiche  le  categorie  ideali,  che  sono 
eterne  :>  ?  Perchè  ha  voluto  proprio  lui  esser  poco  guar- 
dingo, dopo  aver  tanto  bene  asserito  che  «  il  concetto 
del  barocco  trova  la  sua  applicazione  in  ogni  luogo  e 
tempo,  e  casi  di  barocco  -i  possono  additare  quotidiana- 
mente in  forma  più  o  meno  sporadica  e  più  o  meno  ac- 
centuata;' >>.  E  dopo  avere  affermato  che  il  barocco  «è 
un  peiiato  estetico,  ma  anche  un  peccato  limano  e  uni- 
versale  e   perpetuo    come    tutti    i    peccati    umani?  ». 

E  in  un  altro  suo  scritto,  contemporaneo  o  quasi  a 
.pnllo  —iil  barocco,  leggiamo:  <•  Alla  domanda  disgiun- 
tiva: —  Sono  buono  o  cattivo?  —  non  c'è  altra  risposta 
che  quella  che  la  nega,  affermando  e  rammentando  che 
ogni  uomo  è  insieme  buono  e  cattivo,  che  non  esistono 
uomini  buoni,  non  uomini  cattivi,  che  tutti  siamo  impa- 
stali della  stessa  pasta,  e  che  gli  uomini  non  sono, 
ma    diventano    in    perpetuo  ".     Ottimamente.     Ma    allora.'' 

Sono   barocco  0   non  -mio   barocco?     \hinn    -e   il   Croce 


insiste  che  noi  ci  proponiamo  in  nome  del  secolo  XVII 
quella  disgiuntiva,  e  pretende  a  ogni  modo  una  risposta, 
abbiamo  paura  non  ci  resti  che  prendere  in  mano  una 
margherita   e   sfogliarla  . . . 

Kl'RT  HIELSCHER.  tede-co.  fotografo  maestro,  esperto 
e  paziente  e  originale,  che  sono  le  tre  doli  ilei  buon  foto- 
grafo, è  venuto  a  fotografare  dopo  la  Spagna  e  la  Cer- 
mania  anche  l'Italia:  fatica  che  a  prima  vista  sembrerebbe 
ingenua,  tanto  l'Italia  è  stata  fotografala  in  ogni  ora.  ango- 
lo e  monumento,  da  cinquantanni  in  qua.  Ma  pei  fotografi 
come  pei  pittori  di  pae-e  1'  Italia  è  la  prova  suprema,  e 
chi  vuole  la  corona,  deve  venire  qui  a  guadagnarsela. 
«  Changeons  en  unire  miei  leurs  plus  antique!  fleurs  », 
e  il  signor  Hielscher  con  pazienza  d'ape  ci  dà  un  miele 
perfetto,  voglio  dire  un  compendio  visivo  e  quasi  un'es- 
senza del  suo  ricordo  d' Italia  che  è  saporitissima  e  nu- 
triente. In  un  anno  egli  ha  fatto  quattromiladuecento 
negative,  adesso  ne  pubblica  in  grandi  e  perfette  ripro- 
duzioni a  tiefdruek  trecento  sotto  il  titolo  Italia  (con 
pref.  di  C.  Ricci,  ed.  Sperling  e  Kupfer.  Milano  e  Lu- 
gano. 19251.  lire  175)  e  centodieci  sotto  il  titolo  Roma 
(ed.  Sperling  e  Kupfer,  Milano  e  Lugano.  1925,  lire  Min 
e  ci  promette  presto  \m  altro  volume  dell'  Italia  intinta. 

Il  primo  pregio  di  queste  immagini  d'  Italia  è  d'essere 
tutte  ben  tagliate  e  nitide,  lungi  dalla  passata  romantica 
moda  delle  fotografie  -focate  e  nebbiose  che  volevano 
simulare  la  pittura  o  la  stampa  al  tempo  delle  pitture 
e  delle  acqueforli  "  impressionistiche  ».  Non  solo  i  mo- 
numenti più  noli  e  le  v  edule  (ili. idilli'  più  memorabili 
-uno  qui  ravvivate  da  un  nuovo  punto  di  vista,  ma  ad 
esse  sono  intercalale  vedute  di  città  e  paesi  minori  sui 
loro  monti  e  colli  e  spiagge.  Queste  a  noi  sembrano  le 
pili  belle:  le  vedute,  ad  esempio,  di  Anticoli  Corrado,  di 
Subiaco,  di  Norma,  di  Cori,  di  Capri,  del  castello  di 
Lucerà  in  vetta  alla  brulla  collina,  del  castello  Normanno 
sugli  scogli  davanti  a  Cefalù.  Qui  si  rivela  una  squisita 
sensibilità  d'artista,  lauto  nella  -celta  del  soggetto  quanto 
nella  scelta  del  punto  di  vista.  I'  in  questo  senso  soltanto 
-i  può  dire  che  la  fotografia  è  un'arte:  in  quanto  cioè 
prova  il  gusto  e  l'animo  di  chi  la  fa.  e  non.  come  si  cre- 
deva anni  fa.  in  quanto  con  trucchi,  veli,  graniture  e  ri- 
i. Mihi  fa   la   scimmia   alla   pittura. 

Vorremmo  però  che  Kurt  Hielscher  o  il  suo  stampa- 
tore evitassero  i  cieli  neri  che  in  troppe  pagine  fanno  pe- 
sare   -ui    tri    più    sorridenti    paesaggi    inaspettati    cieli 

d'uragano. 


Slah.   .Irli   Grafiche     I.    Rizzoli    .-   ( 
III  mi»    -    I  ni    Brughi.    11 


Direttore    Rfnpon^nliiìf  :     Ulto    Ojetti 


N        Dedalo;  rassegna  d'arte 
U 

anno  6 
v.2 


PLEASE  DO  NOT  REMOVE 
CARDS  OR  SLIPS  FROM  THIS  POCKET 

UNIVERSITY  OF  TORONTO  LIBRARY 


11  '  Ili    ■ 


. 


: 


:V'.::t^':v.. 


£S« 


Vlv^lfL 
-AYEKJKR 
ARDIlAT 


